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W SAN FRANCISCO 
„NAGRODZONO TAKŻE PKF 


Jak się dowiadujemy — na ostatnim festiwalu w San Francisco 
obok „Jak być kochaną” i „Albumu Fleischera” nagrodzono także 
Polską Kronikę Filmową (za najlepsze zdjęcia i najlepszy dobór 
tematów). 


KONFERENCJA FILMOWCÓW 


W Warszawie odbyła się ostatnio narada poświęcona zagadnieniem pro- 
gramowym twórczości filmowej. Referat wygłosila reż. Wanda Jakubowska. 
W naradzie — oprócz realizatorów filmowych — wzięłi udział przedstawiciele 
Partii z Sekretarzem KC Arturem Starewiczem oraz Ministerstwa Kultury 
1 Sztuki z ministrem Tadeuszem Galińskim i wiceministrem Tadeuszem 
Zaorskim. Podstawowym tematem dyskusji była sprawa polskiego filmu 
współczesnego. 


— została powołana przy Naczelnym 
Zarządzie Kinematografii. Jej prze- ( 


wodniczącym jest d s 
OZ R CO ZO w zakładach im. Świerczewskiego w War- 


lu Rozpowszechniania | Prozramm UJ nqtaralmych sawie zreaizowano" pewne partie" zdjęć i 


Jan Zbigniew Pastuszko, a członka- filmu „Jak to się robi* reż. Antoniego 
mi — przedstawiciele telewizji i ki- E RADZE ZCZ Bohdziewicza. Jak pisaliśmy — tematem 


KOMISJA 
DO SPRAW 


RZY flimu jest afera gospodarcza w pewnym za- 

RICA Gł śladzie produkcyjnym. Na zdjęciu: reż. 

k Antoni Bohdziewicz (w środku), operator 

lewizyjnych i opiniowanie gotowych t cho pyaa Krepat (z prawej) i aktor Wio- 

fimów przeznaczonych do rozpow- W MĘIYIZU dzimierz Wilkosz omawiają kolejną scenę 
szechniania. filmu. 


gi 
| 


FILMU 
LEWIZJI 


Mieczysław Voit 


tych dniach została skie- 
— jak już informowaliśmy — gra w nowym fil- W rowana do produkcji w 
mie Leonarda Huczkowskiego „Przerwany lot". zespole RYTM pierwsza 
seria fabularnych filmów te- 


„JANiBARBARA*w TV 


lewizyjnych pt. „Jan 1 Bar- 
bara". Seria ma się składać 
z 7 części połączonych posta- 
ciami dwojga głównych bo- 
haterów. Autorem pomysłu 
cyklu jest Janusz Jaxa, BIiż- 
szych informacji na ten te- 
mat udzielił nam szef zespo- 
łu RYTM — Zygmunt Szyn- 
dler. 


— Czy cały cykl reżyseruje 
jedna osoba? 

— Każdy odcinek będzie re- 
żyserował kto inny. Zresztą 
t scenariusze cyklu mają kil- 
ku autorów, m. in. napisali je 
Janusz Jaxa, Stanisław Bare- 
ja i Hieronim Przybył. Reży- 


na około 30 minut wyświetla 
nia. , 
— Kiedy można się spodzie- 
wać zakończenia realizacji cy- 
kli 


— Zdjęcia rozpoczniemy w 
grudniu. Możliwe, iż cały 
cykl zostanie zrealizowany w 


serami dwu pierwszych czę- ciągu pół roku. 
— „Jan i Barbara* — to re- 
— Kto wystąpi w głównych 


porterzy jednej z warszaw- | 
rolach filmu? i 


skich redakcji, którzy podczas 
swych podróży służbowych 
przeżywają wiele interesują- 
cych przygód: nie tylko zbie- 
rają materiały dła swojej ga- ści będą Jerzy Ziarnik i Hie- Klu traktujemy w pewnym 
zety, ale także pomagają lu-  ronim Przybył, a autorem sensie dośwładczalnie.  Nie- 
dziom w ich kłopotach. Wszy- zdjęć — m. tn. operator Jan Wykluczone, że jeżeli widzo- 
stkie przygody naszych fllmo- _ Janczewski. Długość każdego _ wie zaakceptują ten pierwszy 
wych bohaterów łączą się że odcinka —- według międzyna- Cykliczny film, przygody na- 
współczesnymi wydarzeniami rodowego standardu określo-  3ZUch bohaterów zostaną poka- 
gospodarczymi 4 polityczny nego dla tego typu filmów te- zane w dalszych odcinkach. 


— Jan Kobuszewski. Jego | 
partnerka nie została jeszcze 
wybrana. Realizację tego cy- 


mi. D lewizyjnych — przewiduje się 


„Troje małych 


czarodziejów” 


KUPILIŚMY 


„Oblatywacze”. Radziecki film o _ pilotach-oblatywaczach 
pierwszych radzieckich odrzutowców. W rolach głównych: 
N. Rybnikow, O. Żakow, W. Siedow i G. Swietlicznaja. 
Reżyserowała Tatjana Ljoznowa. 


W  Yódzkim  Studió 
Małych Form _ Filmo- 
wych SE-MA-FOR prze- 
bywał znany  jugo- 
słowiański | realizator 
Branko Ranitović, któ- 
ry zrealizował tam 
film dla dzieci pt. 
„Troje małych czaro- 
dziejów"  przedstawia- 
jący w fabularyzowa- 
nej formie powstawa- 
nie barw.  iAutorem 
zdjęć jest Wacław Fe- 
dak, a kompozytorem 
muzyki — Waldemar 
Kazanecki. 


„Leśny patrol*. Barwny radziecki film dla młodzieży: hi- 
storia młodych dziewcząt i chłopców, którzy pomagają wła- 
dzom ująć grupę kłusowników. Realizacja: Gleb Nifontow. 
Grają: J. Kowal-Samborski, W. Chochriakow, L. Głuszczen- 
ko i W. Guśkow. 


„Złe ramię sprawiedliwości". Angielska komedia krymi- 
nalna o działalności znakomicie zorganizowanej bandy wi 
mywaczy. W roli szefa bandy — Peter Sellers („Garaż śmier- 
ci", „Tylko we dwoje"); obok niego grają: Lionel Jef- 
tries, Bernard Cribbins i Nanette Newman. Reżyserował 
Clitt Owen. 


„Życie prywatne”. Głośny. film psychologiczny osnuty na 
tle biografii Brigitte Bardot: historia życia i śmierci młodej 
aktorki filmowej „skazanej na popularność”. W roli głów- 
nej — Brigitte Bardot, obok niej grają: Marcello Mastroianni. 
Gregoire von Rczzoni i Eleonora Hirt. Reżyserował jeden 
2 współtwórcow francuskiej „nowej fali* — Louis Malle 
(„Windą na szafat”, „Kochankowie*). 


Scenariusz pod tym tytułem (Aleksandra Baumzartena i Pawia 
Komorowskiego) został sklerowany do realizacji w zespole 
KADR. Film, przedstawiający losy pięciu Ślązaków, będzie re- 
żyserował Paweł Komorowski; zdjęcia — Krzysztofa Winiewi- 
<za, produkcja w wytwórni łódzkiej. 


„PIĘCIU” 


iLMY. O KIÓRYCH SIĘ MÓWI 


WIĘZY KRWI 


tych dniach wchodzi na ekrany 
Związku Radzieckiego film „Wię- 
zy krwi” zrealizowany w lenin- 
gradzkiej wytwórni przez Micha- 
iła Jerszowa. Jest to z pewnością 
jeden z najciekawszych filmów radzieckich 
ostatniego okresu. 


Temat tego filmu wydaje się na pozór 
mało oryginalny. Żołnierz jedzie na krótki 
urlop frontowy do swej wioski. Po drodze 
spotyka kobietę piękną, smutną, zagadko- 
wą. Jest matką trojga dzieci; o jej mężu 
nic nie wiadomo. Rodzi się sympatia, po- 
tem miłość. Żołnierz spędza u niej swój kró- 
ciutki urlop, dzieląc się z wygłodniałymi — 
skarbami, które przywiózł z frontu: słoniną, 
chlebem, cebulą. 


Te dwa czy trzy dni — to jedna z naj- 
piękniejszych, a jednocześnie najbardziej 
surowych historii miłosnych, jakie można 
było ostatnio zobaczyć w radzieckim filmie. 
Wszystko jest przeciw tej miłości: potwor- 
nie ciężkie warunki, niepewność wojenna, 
głodne dzieci w domu, świadomość nielojal- 
ności wobec męża, zabłąkanego gdzieś dale- 
ko. A jednak ten brzydki mężczyzna i peł- 
na niepokojów i cierpienia kobieta — prze- 
żywają tu najpiękniejsze godziny swego ży- 
cia. Idą do sąsiedniej wioski, do kina. Oglą- 
dają jakiś stary film meksykański, pełen ro- 
mantycznych bohaterów, gałopad, szlachet- 
nej walki. Ten moment stanie się odtąd ich 
najpiękniejszym wspomnieniem. Ilekroć po- 
tem — kiedy już będą rozdzieleni — myśleć 
będą o sobie, tylekroć na tle surowej ro- 
syjskiej przyrody rozlegać się będzie roman- 
tyczna melodia z meksykańskiego filmu. 
Jest to najpiękniejsza część dramatu: pro- 
sta, niebywale prawdziwa, pełna delikatnego 
Jiryzmu. 


Wojna się kończy. Bohater powraca do 


swej Sonii. Ale coś niejasnego wisi w po- 


wietrzu; jakaś nieufność otoczenia, które nie 
może zaakceptować niewierności Sonii wobec 
męża i potępia jej „wojenną miłostkę”. Ale 
bohaterowie pokonują ten kryzys. Zaczynają 
normalną wspólną egzystencję w pobliskim 


miasteczku: on staje się szyprem na kursu- 
jącym tędy statku rzecznym. 

W tym miejscu film Jerszowa traci swó; 
piękny, surowy, liryczny ton i zamienia się 
w film obyczajowy, opisujący zręcznie i nie 
bez przenikliwości codzienne życie radziec- 
kiej rodziny, gdzieś na dalekiej prowincji: 
miłość, harmonia, szczęście. 


Ale autorzy tego niezwykłego — powie- 
dzieć by się chciało — niespokojnego filmu 


scenie 
Jerszowa 


w 
Michaiła 


ret. 


Wija Artmane t Jewgienij Matwiejew 
„Więzy krwi" 


z filmu 


wprowadzają nowy element. Matka poddaje 
się niebezpiecznej operacji i niespodziewa- 
nie umiera. Fiedotow zostaje sam z dziećmi, 
które, chociaż bardzo go kochają, nie są prze- 
cież jego dziećmi. Tu zaczyna się nieocze- 
kiwanie, trzecia, najbardziej „psychologicz- 
na” część filmu. Pojawia się Ojciec, dawny 
maż Sonii, człowiek chłodny, inteligentny, 


PODSTAWOWY DYLEMAT 


KULTURA (nr 23/63) podsumo- 
wuje wyniki ankiety wśród pol- 
skich filmowców, o której wspo- 
minaliśmy już na tym miejscu 
(FILM nr 47/63). 

Redakcja tygodnika stwierdza 
przede wszystkim, że „środowi- 
sko twórców filmowych jest szcze- 
rze i gorąco zaangażowane w 
sprawy współczesności”. Jednak- 


że ten ton zaangażowania cichnie 1 filmu rozrywkowego? W świe- | się bowiem jedynie na opinię kry- 
od pewnego czasu, co — jak wy- tle XIN Plenum odpowiedź na | tyki o dwóch filmach, które do 
nika z wypowiedzi, jakis padły to pytanie wydaje się oczywi- tej pory nakręcił: „Milczące śla- 
w ankiecie — jest następstwem sta. To samo zielone światlo, | dy” i „Drugi brzeg”. „Dowiedzia- 


rozmaitych puzyczyn, „wśród któ- 


które w ost: 


rodem gdzieś z krajów bałtyckich. Jest on 
zaprzeczeniem uczuciowego, romantycznego, 
prostego Fiedotowa. Między dwoma męż- 
czyznami zaczyna się swoisty pojedynek. 
Wszystko właściwie przemawia przeciw Fie- 
dotowowi: więzy krwi, jego pozycja, jego bez- 
sporna niższość intelektualna. Film kończy 
się jakimś bardzo prawdziwym kompromi- 
sem. Średni syn, któremu nieznany ojciec 
zaimponował — opuści Fiedotowa. Ale dwo- 
je pozostałych będzie stało przed umówio- 
nym drzewem i czekało na przejazd parow- 
ca po to, żeby pokiwać ręką swemu przy- 
branemu ojcu. Z ekranu słychać znowu ową 
romantyczną, meksykańską melodię. 


„Więzy krwi” uderzają śmiałością, z jaką 
potraktowano pewne trudne, niechętnie po- 
ruszane sprawy moralne — że wymienię tyl- 


ko sprawę wierności żony wobec męża wal- 
czącego na froncie. Ale wydaje się, że to, 
co nadaje filmowi niepowtarzalne piękno a 
jednocześnie wysoką temperaturę uczuciową 
— to owa subtelna nić liryzmu, która opla- 
ta cały film, nasyca go cieplem i człowie- 
czeństwem. 
B.M. 


głosy i głooy |5i-.. 
ej sięcznika ISKUSSTWO KINO tak 


inim okresie w_nie- 


rokrotnie) — pokazał poza kon- 
kursem w czasie tegorocznego fe- 
stiwalu filmowego w Moskwie 
dwa swoje filmy: „Cuba, si” i 
„Piękny maj" (nagrodzony nie- 
długo później w Wenecji). 


charakteryzuje twórczość Marke- 
ra: 

„Marker jest jednym z twórców 
nowoczesnego filmu dokumental- 
nego — problemowego w swej te- 
matyce i bardzo osobistego w to- 
nacji, stylu 1 logice dowodzenia. 
Ważny element filmów Markera 


rych jednak na pierwsze miejsce 
trudno byloby wysunąć brak za- 
interesowania twórców dla tema- 
tyki zaangażowanej... Filmowcy 
domagali się... większej samo- 
dzielności w podejmowaniu de- 
cyzji artystycznych, domagając się 
obarczania ich samych... większą 
©dpowiedzialnością za podejmowa- 
ne decyzje 

Redakcja notuje również niepo- 
kój dyskutantów wywołany zale- 
wem błahych filmów rozrywko- 
wych, realizowanych na domiar 
na niezwykle niskim poziomie ar- 
tystycznym. 

„Stoimy więc obecnie — czy- 
tamy w zakończeniu redakcyjne- 
go artykulu — przed podstawo- 
wym dylematem filmu polskiego: 
w jaki sposób spełniać ma on 
swe zadania w zakresie wycho! 
nia socjalistycznego? Czy odwri 
cając przy pomocy rozrywkowej 
chaltury uwagę widza od rzeczy- 
wistych problemów kraju i świa- 
ta, czy też przeciwnie — odważ- 
nie miawiając 1 rozwiązując te 
problemy na terenie wszystkich 
gatunków filmowych, a więc także 


pokojący sposób rozbłysło przed 
twórczością, w obliczu której nikt 
niczego nie ryzykuje, powinno 
zapalić się przed twórczością 
współczesną, ambitną artystycznie, 
śmiałą i zaangażowaną ideowo, 
żyjącą we wspólnym rytmie z 
życiem naszego społeczeństwa”. 


JESZCZE O KRYTYCE 
FILMOWEJ 


W tym samym numerze KUL- 
TURY zabiera głos w wyżej wspo- 
mnianej ankiecie reż. Zbigniew 
Kużmiński. W _ odróżnieniu od 
swoich poprzedników  Kuźmiński 
znaczną część swej wypowiedzi 
poświęcił polskiej krytyce filmo- 
wej. zarzucając jej przemiicza! 
w ogóle pozycji politycznie zaan- 
gażowanych. bądż pomijanie w 
krytycznych ocenach walorów 
społeczno-poiitycznych drieła fil 
mowego. 

Surowy sąd Kużmińskiego osla- 
bia jednak z jednej strony skłon- 
ność do ogólnikowej generalizacj 
z drugiej zaś — daleko posunięty 
subiektywizm. Reżyser powołuje 


|| —-- DQ) >-oob)P)DDv0G-bbGvbvbmo. 


lem się — pisze Kuźmiński — że 
zrealizowałem sprawny western... 
Krytyka rozpatrywała mój film 
w_ kategoriach wyłącznie cow- 
boyskicht* 

Można się z powodzeniem spie- 
rać, czy istotnie tak jednostronna 
była — zgodna zresztą w pochwa- 

ch — krytyka .Milczących Śla- 
dów”. Natomiast nie budzi wąt- 
pliwości, kto pierwszy zastosował 
do filmu określenie — „western*. 

„Staramy się — mówił w cza- 
ste realizacji reż. Kuż- 
miński naszemu tygodnikowi (nr 
46/60) — dochować wierności pra- 
wdzie historycznej, a przy tym 
nasycić film elementami przygo- 
dy i sensacji. Gatunek historycz- 
nego westernu, który będą repre- 
zentować „Milczące Ślady”, cieszy 
sie przecież dużą popularnością i 
jest bardzo atrakcyjny dla publi- 
czności'*. 


„ISKUSSTWO KINO" 
O"FILMACH MARKERA 


Chris Marker — jeden z najcie- 
kawszych młodych filmowców 
francuskich (pisaliśmy o nim pa- 


— to literacki i żywy tekst, na- 
wiązujący do najlepszych trady- 
cji francuskiej intelektualnej pro- 
zy i politycznej publicystyki..." 
Gażewski podkreśla niezwykłą 
dociekliwość kamery  ftrancuskie- 
£o reżysera, co_ niejednokrotnie 
prowadzi do ostrych spięć z cen- 
zurą i oficjalną propagandą. 
Krytyk radziecki uważa „.Cuba 
st" za fiim przede wszystkim li- 
ryczny. pomimo zawartej w nim 
rzeczowej relacji o kubańskiej re- 
wolucji. „Piękny maj” jest — zda- 
niem Gajewskiego — „zadziwiają- 
cym filmem, w którym łączy Się 
socjologia z polityką 1 poczją". 
Przepojony jest jednak głównie 
„trwogą o przyszłość Francji 
„Filmy Chrisa Markera — czy- 
tamy na zakończenie — świadczą 
o szerokich perspektywach współ- 
czesnej dokumentalnej sztuki fi 
mowej, o jej przydatności dla 
rozwiązywania ważnych  próble- 
mów społecznych i artystycznych, 
© umiejętności odtwarzania na” 
wewnętrznego świata człowie- 


Kappa 


Na pierwszym planie: Hardy Kriiger (leży), Charles Aznavour i German Cobos 
zterech Francuzów tego losu, wrogość schodzi na 
z alianckiej armii w plan dalszy: wojna, która narzu- 
Afryce Północnej ciła tym ludziom normy wro- 
(działania wojenne gości, jest w tej chwili poza ich 
1942), znalazłszy si bezpośrednim zasięgiem, kon- 


JOANNA GUZE 


po wykonaniu  zle- 
conej im operacji bez swego 
oficera i swego jeepa (jeden i 
drugi wylatują w powietrze na 
minie), wlecze się przez pusty- 
nię; podczas tej wędrówki, w 
której ich szanse na uratowanie 
życia są bardziej niż nikłe, na- 
trafiają na niemiecki patrol. Z 


do niewoli. Z tym oficerem, i w 
jego samochodzie, francuscy 
żołnierze próbują przedostać 
do swoich. I gdy wreszcie. poko- 
nawszy wszystkie trudności, zb 
żają się do własnych pozycji, £i- 
ną z ręki aliantów, którzy strze- 
lają do ich auta — z niemiec- 
kimi znakami. Ginie trzech 
Francuzów i Niemiec. Czwarty 
Francuz uchodzi z życiem. Widzi- 
my go po chwili, podczas parady 
na Polach Elizejskich, obcego 
wśród świętującego tłumu, my- 
ślami gdzie indziej — na afry- 
kańskiej pustyni, przy „Taksów- 
ce do Tobruku 


Tak wygląda treść filmu Deny- 
sa de la Patellióre „Taksówi 
do Tobruku”. Film jest więc wo- 
jen 
tylko tlo (podobnie jak w wielu 
innych filmach tego rodzaju z 
lat ostatnich; na przykład w 
niedawno wyświetlanym u nas 
„Najlepszym z wrogów” reż. Guy 
Hamiltona). Tło, na którym na- 
kreślony jest konflikt moralno- 
-psychologiczny; w nim zamyka 
się sens filmu. 


Chodzi o to, 


żeby prześledzić 


reakcje ludzi, którzy wbrew swej 


woli i chęci znaleźli się w sy- 
tuacji niezwykłej i ostatecznej 
zarazem; żeby sprawdzić, co w 
takiej sytuacji z ludzkich od- 
ruchów i uczuć można urato- 
wać, dać obraz próby i jej rezul- 
taty. W tym celu czterej Francuzi 
i Niemiec znaleźli się na pust; 
wrogowie, ale razem — i złą- 
czeni wspólnym losem. Wobec 


y, ale wojna stanowi tu | 


wencje wrogiego zachowani 
zostają odrzucone. Ale 4 
mość wojny istnieja nadal 
Niemiec — strzelał do nas, s 
lałby nadal, gdyby mógł. 
świadomość jest jednak stłumio- 
na, przygaszona w obliczu wspól- 
nego zagrożenia, dotyczącego 
wszystkich. To zaś zagrożenie i 
wisząca nad wszystkimi śmierć 


sprawia, że czterej Francuzi i 
Niemiec są ze sobą związani 
bliskością, jakiej nie ma rów- 


nych: bliskością skazanych. W 
pejzażu nieprzebytych piasków, 
pod obcjętnym niebem rodzi się 
intymno: jaką znają tylko 
więźniowie we wspólnej celi, na 
wspólnej pryczy koncentracyjne- 
go obozu. I pod koniec filmu ci 
przedstawiciele wrogich armii 


Francuzi (od 


prawej: Charles 


raud) i Niemiec (Hardy Kriiger) — 


Aznavour, 


są bliżsi sobie niż towarzysze 
broni. A jednak konflikt istnie- 


je nadal. Przytajony, kiedy byli 
tylko oni i pustynia, akceptują- 
cy nawet uczucia braterstwa i 
sympatii, pojawia się z nową 


siłą w miarę zbliżania się auta 
do alianckich pozycji. Niemiec 
nie jest już tym samym człowie- 
kiem, co na początku: jest teraz 
jednym z tych, którym udało si 
przeżyć. Alianckie pozycje ozna- 
czają jednak konieczność przy- 
wrócenia ustalonego przez wojnę 
porządku, wedle którego Niemiec 
ma pójść do niewoli — co Fran- 
cuzi odczuwają jako rzecz nie- 
ludzką, ale przede wszystkim ja- 
ko absurd. W innym jednak pla- 
nie na ten porządek się zgadza- 
ją: gdyby Niemiec mógł wró- 
cić do domu — powiada jeden 
z Francuzów — puściłbym go 
wolno; ale on wróci do walczą- 
cej z nami armii. Konflikt więc 
między normami postępowania, 
jakie wyznacza wojna, i norma- 
mi zwykłego postępowania ludz- 
kiego — jest u szczytu w chwi- 
li, gdy na horyzoncie pojawiają 
alianci; strzały aliantów — zgod- 
nie ze starym sposobem deus ex 
machina — rozstrzygają ten kon- 
flikt. Absurdalna śmierć, Niemca 
i Francuzów razem, załatwia 
sprawę, której absurdalne kate- 
gorie stworzyła wojna. 

Mimo powagi problemu, z 
której zdajemy sobie sprawę 
przez cały czas, film zrobiony 
jest lekką ręką. Jest to przede 
wszystkim zasługa doskonałych, 


inteligentnych dialogów, których 
każde słowo przekreśla szanse 
zadęcia i napuszoności — gdyby 


w tak pomyślanym filmie mogły 
one w ogóle istnieć. Obsada ak- 
torska bez zarzutu. Hardy Krii- 
ger, który gra niemieckiego ofi- 
cera, jest aktorem wielkiej kla- 
sy; Charles Aznavour znakomity 
jako jeden z Francuzów (lekarz- 
-Żyd), lekkość dialogu jest 
zrównoważona i skontrastowana 
tłem — pięknie filmowanym i 
uzmysławiającym grozę sytuacji 
pejzażem pustyni. Jedynie za- 
kończenie filmu — scena na Po- 
lach Elizejskich — pusta, łatwa 
i zbędna. Ale trwa krótko i z 
łatwością można o niej zapom- 
nieć. Żeby wszyscy byli zadowo- 
leni, dodajmy pod adresem en- 
tuzjastów „nowych fal” — będą 
mogli sobie ponarzekać — że film 
jest w sensie roboty całkowicie 
tradycyjny;  tradycjonaliści zaś 
nie pozostaną bez statysfakcji, 
bo robota jest dobra, umiejętna 
i fachowa. Słowem, film jednym 
i drugim godzien polecenia. 


Lino Ventura i Maurice Bi- 
wrogowie złączeni wspólnym losem 


Z BUNTOWNIKIEM 


est rzeczą znaną, że o _ odrodzeniu 
i przebudzeniu się brytyjskiej kinema- 
tografii zaczęto mówić przed paru la- 
ty, gdy pojawiły się na ekranach 
pierwsze filmy „angry, young men”. 
Na tle masowej, przemysłowej produk- 
cji komedii i kryminałów — nie poz- 
bawionych wprawdzie pewnej elegan- 
cji, ale sztywnych i niezmiennych, opartych 
na stale powielanych tematach — takie fil- 
my jak „Miejsce na górze” Jacka Claytona, 
„Miłość i gniew”, „Music-hall” i „Smak mio- 
du” Tony Richardsona czy „Z soboty na 
niedzielę* Karela Reisza stanowiły — jak 
wiadomo — prawdziwą rewelację. Nie waha- 
ły się bowiem mówić o drażliwych i dotych- 
czas troskliwie pomijanych milczeniem spra- 
wach: obyczajowych, psychologicznych, spo- 
łecznych. 


Nowi twórcy przyszli z teatru, telewizji 
i filmu dokumentalnego (słynna grupa Free 
Cinema) i oparli się o młodą, nonkonformi- 
styczną literaturę. Filmy bytyjskiej „nowej 
fali" charakteryzuje więc nie tylko auten- 
tyczny i przejmująco prawdziwy obraz An- 


MARIA OLEKSIEWICZ 


glii, ale także zaczerpnięty z tej literatury 
portret bohatera: człowieka zbuntowanego 
przeciwko społecznej i towarzyskiej hierar- 
chii i wygodnemu, ale zarazem szalenie zuni- 
formizowanemu, życiu — pędzonemu Bez szans 
i perspektywy, w warunkach, kiedy skoń- 
czyła się mocarstwowa potęga imperium bry- 
tyjskiego. 


Zarzucono jednak angielskim twórcom, że 
bunt ich bohaterów jest często zbyt naiwny, 
aby można go było traktować poważnie. że 
brak mu precyzji i jasności. Powoływano 
się tu głównie na „Miłość i gniew” według 
sztuki Johna Osborne'a — apostoła ruchu 
„gniewnych”. W swym słynnym „Liście do 
współobywateli”, zwanym także „manifes- 
tem nienawiści”, który obiegł angielską pra- 
sę przed dwoma laty, Osborne pisał, ataku- 
jąc m. in. posłów Izby Gmin: „Nienawiść do 
was jest jedynym niemal źródłem mego za- 
dowolenia. Moją ulubioną fantazją jest czte- 
rominutowy, niekomercyjny spektakl, w cza- 
sie którego mógłbym zobaczyć, jak smażycie 
się w swoich demokratycznie wybranych, 
gorących siedzeniach Westminsteru, najchęt- 
niej razem z waszymi wyrozumiałymi, de- 
mokratycznymi wyborcami”. 3 


Jeden z pisarzy starszego pokolenia zarea- 
gował na manifest Osborne'a z właściwą 
Brytyjczykom flegmą: „nie przeczytałem lis- 
tu w całości, zaledwie parę urywków. Ale 
czy to jest aż tak ważne?” Podobne pytania 
zadawała również i nasza krytyka z okazji 
„Miłości i gniewu”, przyjmując ze sceptycy 
mem protesty nonszalanckiego, anarchiczne- 
go bohatera — wyrażające się w histerycz- 
nych odruchach: porzuceniu studiów, zagłu- 
szaniu jazzową trąbką bicia kościelnych 
dzwonów, gwałtownych inwektywach pod 
adresem kolonializmu i maltretowaniu włas- 
nej żony. Pytano nawet, czy przypadkiem ni 
chodzi tu o nowego bohatera psychiatryczne- 
go. zamiast — jak to sobie zamierzyli twórcy — 
o nowego bohatera społecznego. 


Zarzutów tych nie podtrzymano jednak 
przy ocenie najwybitniejszego i najbardziej 
dojrzałego filmu angielskiej „nowej fali" — 
„Z soboty na niedzielę” Reisza, opartego na 
powieści proletariackiego pisarza Alana Sil- 
litoe. O książce tej pisano, że w porówna- 
niu z nią — lektura dotychczasowych powie- 


ści „gniewnych” może wydawać się grzecz- 
nym piciem herbatki na przyjęciu u wikare- 
go. Próby wyłamania się bohatera Reż 
z tradycyjnych nawyków i zaśniedziałości. 
jego nieskoordynowane akty demonstrac. 
które można by nieraz nazwać wręcz chuli- 
gańskimi wybrykami — były ściśle uwa- 
runkowane o ileż celniejszą obserwacją ro- 
botniczego środowiska, świetnie podpatrzo- 
nymi szczegółami obyczajowymi, autenty. 
mem opisu standardowych domków. miesz- 
kań, mebli i zadymionych pubów. 


Główne role w filmie reż. Johna Schlesingera 


Film „Rodzaj mił debiutującego w fa- 
bule i dotychczas pracującego w telewizji 
i dokumencie — Johna Schlesingera, to jak- 
by wariant „Z soboty na niedzielę. Mamy 
tu również małe przemysłowe miasto z nędz- 
nym, smutnym parkiem na wzgórzu oraz 
nieskomplikowaną i wręcz  zatrącającą o 
schemat fabułę. Ale zniknął z tego filmu bun- 
townik. 

Młody kreślarz, Victor, nie zdobywa się na- 
wet na najmniejszy odruch protestu prze- 
ciwko monotonii swego życia, od początku 
jest konformistyczny. jest absolutną antyte- 
zą „gniewnego”. Właściwie już w momencie 
rozpoczynania życia — zostaje zamknięty 
w pułapce ściśle określonej i ograniczonej 
przyszłości. 

Schlesinger pokazuje historię małżeństwa 
Victora, zawartego raczej z uczciwości niż 
z prawdziwego uczucia. Jest to fabuła dość 
banalna i obarczona ponadto strywializowa- 
nym wątkiem intryg zaborczej i jędzowatej 


teściowej. A jednak film budzi zaintereso- 
wanie, daje wrażenie świeżości i prawdy. 
Jego scenariusz, oparty na noweli młodego 
pisarza Stana Barstowa — syna górnika, 
z zawodu kreślarza i komiwojażera — ma 
nie tylko kilka pięknych, subtelnych scen 
miłosnych i świetny, naturalnie brzmiący 
dialog, ale mówi także o środowisku, które 
autor doskonale zna i w którym sam żył. 
Reżyser zaś zastosował dla wyrażenia we- 
wnętrznych. psychologicznych konfliktów 
swych bohaterów i ich niedojrzałości emo- 


grają: Alan Bates (Victor) i Juno Ritchie (Ingrid) 
cjonalnej — styl dokumentu. I mimo że 
możć 


się to wydawać metodą karkołomną, 
potrafił właśnie dzięki temu uprawdopodob- 
nić te konflikty. Okazał się także mistrzem 
w kreśleniu tła i lakonicznym budowaniu 
charakterów, nie tylko pierwszoplanowych, 
ale także epizodycznych postaci, jak na 
przykład ojca czy siostry bohatera. « 


A że mówi się tylko o „miłości”, a nie 
o „gniewie”, i że żegnamy tu niejako bun- 
townika? Nie zapominajmy jednak, że Schle 
singer debiutował już po sukcesach filmó 
swych „gniewnych” kolegów. W tej sytuacj 
rzetelna analiza uczuć bohaterów, zamiast 
wyrażania ich protestów — zwalnia go nie- 
jako od zarzutu wtórności. Zresztą robienie 
godnych uwagi filmów o ludziach, których 
się na ogół nie zauważa, jest jeszcze ciągle, 


w jakiś sposó! buntownicze. Nazwisko 
Schlesingera dopisano więc do listy, na któ- 
rej figurują już Richardson, Reisz i Lindsay 


Anderson. 


JANUSZ SKWARA 


Więc 
tylko 
tyle...? 


owy film Kazimierza Ka- 
rabasza „W KLUBIE”  o0g- 
ląda się z mieszanymi 
uczuciami. Na pozór  od- 
najdujemy w nim wszyst- 
kie elementy sztuki tego 
reżysera. zmysł obserwa- 
cj, _ powściągliwość, umiejętność 
chwytania ludzi w sytuacjach, kiedy 
pochłonięci bez reszty jakimiś czyn- 
nościami — zapominają o świecie. A 
jednak film jest dla widzów mało 
angażujący. W filmach Karabasza — 
jest to rzecz niezwykła. 


Cóż powoduje ową obojętnaść wi- 
dza? Przecież temat leży wyraźnie 
na linii zainteresowań twórcy. W 
„Muzykantach” _ widzieliśmy starych 
tramwajarzy, zbierających się wie- 
czorem i ćwiczących zapamiętale po- 
pularne utwory muzyczne. W „Jubi- 
leuszu” zaś starzy pedagodzy, którzy 
zjechali na uroczyste spotkanie — 
swoją skłonność do wygłaszania pou- 
czeń, do rozmów na tematy poważne, 
rozładowywali w beztroskim  plotko- 
waniu. 

I wrescie filateliści. Ludzie, któ- 
rzy każdą wolną chwilę poświęcają 
na _ poszukiwanie _ wartościowych 
znaczków pocztowych. Kupują, wY- 
mieniają je, prowadzą rozległą kores- 
pondencję, podróżują nawet. W War- 
szawie filateliści są zorganizowani, ma- 
ją swój klub, w którym się spotykają, 
oglądają swoje zbiory. dzielą się do- 
świadczeniami. A więc znowu — tak by 
się wydawało — mamy do czynienia 
z maniakami pochłoniętymi bez reszty 
jakąś szlachetną pasją. 

Kiedy Karabasz wędrował z kame- 
rą do klubu filatelistów — nie spo- 
dziewał się, że może odkryć sprawy 
ludzkie, które nie mieszczą się w 
granicach zakreślonej przez niego 
sztuki. Bohaterowie jego filmów byli 
dotąd ludźmi zwyklymi,  szczerymi 
i bezpośrednimi. Tutaj okazalo się, że 
maniactwo,  zbieracka pasja — są 
często tylko pozorem. Znaczki bo- 
wiem mogą być również rodzajem 
konta bankowego, gdzie można bez- 
piecznie ulokować swój kapitał. Ma- 
ły, przytulny lokal klubowy zamie- 
nia się nagle w miniaturową giełdę: 
czujne, chytre twarze, pełne napięcia, 
śledzące zachowanie partnerów. Któ- 
ry znaczek wart jest zakupu? 


W tej sytuacji odnosi się wrażenie, 
ża Karabasz zawahał się; może nie 
czuł w sobie pasji publicystycznej, a 
może stwierdził nagle, że pomylił się 
w wyborze tematu, Dość, że ten mo- 
ment  niezdecydowania spowodował, 
iż film pozostał zimny i beznamiętny. 
Jest on ciekawy tylko do momentu, 
kiedy jeszcze można wierzyć, że zbie- 
racka pasja filatelistów jest auten- 
tyczna. 

Potem reżyser spostrzega, że boha- 


„terowie są nieszczerzy, zaczynają grać 


przed kamerą — przestaje się więc 
nimi interesować. Jeszcze trochę po- 
spiesznej obserwacji — już bez prze- 
konania — i film urywa się nagle, 
jakby w półzdania... 


HIROSZIMA, MOJA MIŁOŚĆ 


F utorzy cyklu „W poszukiwaniu utra- 
- conego widza” starali się okreś 

sposoby zahamowania spadku frek- 
'wencji kinowej. Wydaje się, że — roz- 
patrując „środki zaradcze” — warto 
przyjrzeć się osobom, które będąc autoryte- 
tami w sprawach filmu w swoich rodzinach, 
wśród kolegów i znajomych, odgrywają do- 
niosłą rolę w kształtowaniu opinii otoczenia 
i wpływają w ten sposób na wzrost lub 
zmniejszenie popularności różnych filmów. 

Przed paru laty Ośrodek Badania Opinii 
Publicznej przy Polskim Radio przeprowa- 
dził ankietę, poświęconą temu zagadnieniu !). 
Stwierdzono, że mimo żywiołowego rozwoju 
prasy, radia, kina i telewizji, środki masowe- 
go komunikowanie nie zdobyły monopolu na 
informację. W wielu środowiskach, niejedno- 
krotnie z większym skutkiem, funkcje infor- 
macyjne pełnią bezpośrednie kontakty mię- 
dzyludzkie, wzajemne rozmowy, dyskusje, 
wymiana opinii. Stwierdziliśmy istotną rolę, 
jaką w procesie obiegu informacji spełniają 
nieformalni .,przywódcy opinii”, czyli ludzie 
bedacy w różnych. dziedzinach informatora- 
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mi i doradcami swego otoczenia. Wyniki ba 
dań Ośrodka pozwoliły ponadto stwierdzi 
że owi „przywódcy” sami najchętniej ko- 
rzystają ze Środków masowego komuniko- 
wania. Najaktywniejsi z nich są jednocześnie 
„zwolennikami” innych autorytetów — pil- 
nymi czytelnikami gazet i czasopism, sta- 
łymi słuchaczami radia. Są najbardziej wy- 
czuleni na głosy krytyków czy komentato- 
rów. Badanie Ośrodka nie było związane 
ściśle z filmem. Starano się w nim wykryć 
pewne prawidłowości ogólne. Ankieta wska- 
zała, że rola j znaczenie „przywództwa” 
kształtuje się odmiennie w zależności od 
dziedziny, której dotyczy. Różne badania 
i obserwacje pozwalają przypuszczać, że 
właśnie w sprawach filmu rola „przywód- 
ców opinii” jest szczególnie silna. 

Przypuszczenie to mogliśmy ostatnio zwe- 
ryfikować w ogólnopolskiej ankiecie OBOP 
na temat oceny filmów. Z pomocą przyszły 
nam założenia badania. Chodziło o zebranie 
opinii osób, które mają coś do powiedzenia 
na temat filmów, o zebranie ich różnorod- 
nych, możliwie pełnych motywacji. Sądzi- 
liśmy, że są to osoby © wyższym od prze- 
ciętnego poziomie wykształcenia i aktyw- 
ności kulturalnej. 


1) A. Siciński — „Kontakty osobiste a proces 
masowego komunikowania”. Studia Socjologicz- 
ne — 2//62. 


DECYDUJE WYKSZTALCENIE 


Wspomniane badanie Ośrodka spełniło 
oczekiwania. Wykształcenie zbadanych oka- 
zało się wyższe od wykształcenia przeciętne. 
go mieszkańca miast. Obliczyliśmy, że ki 
dy ze zbadanych chodził średnio do kina 
dwa razy częściej od „statystycznego miesz- 
KID miast”. Wśród ankietowanych znalazł 

zy niż w całej spoleczności miejskiej 
odsetek członków dysusyśnych KIUBE WIG 
mowych. 

Wyniki badania utwierdziły nas w przeko- 
naniu, że wyższy poziom wykształcenia idzie 
w parze ze wzrostem czytelnictwa recenzji 
i artykułów o filmach w prasie codziennej 
i fachowej, z większą znajomością zagadnień 
filmowych oraz większym wyrobieniem. fil 
mowym. Można więc było przypuszczać, 
wśród odpowiadających znalazł się równi 
znaczny odsetek poszukiwanych przez nas 
„autorytetów” w sprawach filmu. W miarę 
analizy wyników badania, przypuszczenie to 
wielokrotnie się potwierdziło. 


O wpływie wspomnianych „przywódców” 
na kształtowanie się frekwencji filmowej 
świadczą odpowiedzi na pytanie dotyczące 
czynników decydujących o wyborze ogląda- 
nych filmów. Przeszło jedna trzecia bada- 
nych wymienia właśnie wpływ opinii i rady 
rodziny, przyjaciół, znajomych. Co piąty 
uczestnik ankiety twierdzi, że czynnik ten 
w pierwszym rzędzie decyduje o dokony- 
wanym przez niego wyborze. 


Znaczenie i wpływ takich „nieformalnych 
autorytetów” jest silny zarówno wśród lu- 
dzi młodych — jak i starych, wśród osób 
pozbawionych wykształcenia — jak i wy- 
kształconych. 


CZY FILMY NAJCHĘTNIEJ OGLĄDANE — 
UWAŻANE SĄ ZA NAJLEPSZE? 


Uczestnicy ankiety nie tylko informowali 
nas, jakie filmy oglądali. Dokonali również 
ich oceny. Na podstawie wypowiedzi widzów 
sporządzono dwie listy. Listę „frekwencji 
i listę „ocen” badanych. Między tymi dwi 
ma listami zachodziły znaczne rozbieżności. 
Nie zawsze film najliczniej oglądany cieszył 


a AMEBEEZEECA 


się wysoką oceną badanych. Nie zawsze film, 
który spotkał się z życzliwą oceną widzów 
— zrobił karierę na naszych ekranach. Pew- 
ne filmy — jak „Tam, gdzie rosną poziomi 
Bergmana, czy „Hiroszima, moja -miłośi 
Alaina Resnais — znajdujące się wśród naj- 
wyżej ocenianych, zajęły znacznie, niższe 
miejsce na liście „frekwencji” badanych. In- 
ne natomiast — licznie oglądane, jak np. 
„Mąż swojej żony” czy „Dziś w nocy umrze 
miasto” — zajęły na liście „ocen” znacznie 
gorsze miejsce. Zróżnicowania te świadczą 
pozytywnie o krytycznym wyrobieniu osób 
biorących udział w badaniu. Różnice te są 
ponadto punktem wyjścia do analizy intere- 
sujących nas zależności między ocenami 
oficjalnej krytyki filmowej?), frekwencją 
i ocenami osób badanych, oraz liczbą wi- 
dzów, którzy ostatecznie obejrzeli omawiane 
filmy; liczbą — którą przyjęliśmy za wskaź- 
nik „popularności” filmu. 

Frekwencja kinowa badanych kształtuje 
się dość podobnie, a oceny badanych — po- 
dobnie do ocen krytyków filmowych. Oceny 
badanych bliższe są z kolei „popularności” 
filmów na ekranach — niż własnej frekwen- 
cji filmowej. Oceny krytyków różnią się 
natomiast wyraźnie od „popularności” fil 
mów. 


Widzimy więc, że „popularność” filmu 
kształtuje się niezależnie od ocen krytyki. 
Osoby poddane badaniu Ośrodka znajdują 
się wszelako w sferze oddziaływania ofic- 
jalnej krytyki filmowej. Opinie krytyki sła- 
biej działają na wybór filmów, silniej nato- 
miast — na kształtowanie się ocen ogłąda- 


„PRZYWÓDCY OPINII 


nych utworów. Wyniki wskazują na wyro- 
bienie filmowe i znaczny krytycyzm bada- 
nych, którzy najwyżej oceniają filmy 
o znacznych wartościach artystycznych, ideo- 
logicznych i szeroko motywują swe oceny. 
Często ten sam widz, który tłoczy się przed 
okienkiem kasowym, po wyjściu z kina wy- 
stawia ujemną opinię oglądanemu filmowi. 


Z ocenami widzów porównywaliśmy średnie 
oceny „dziewięciu gniewnych ludzi” z tygodnika 
FILM. 


DZIŚ W NOCY UMRZE MIASTO 


Wyniki pozwalają dopatrzeć się wpływu 
opinii badanych na dalszą karierę filmu na 
ekranach 


Możemy więc powie że uczestnicy 
ankiety, a w szczególnoś którzy są au- 
torytetami w swoim Środowisku, spełniają 
w pewnym sensie funkcje pomostu pomiędzy 
opinią krytyki filmowej — wpływającą 
wybór oglądanych przez nich filmów oraz 
na ich własne oceny — a „przeciętnym” 
mieszkańcem miast, na którego decyzję 


MĄŻ SWOJEJ ŻONY 


znaczny wpływ ma _ opinia „przywódców”. 
Opinia krytyków, która często nie dociera 
bezpośrednio do mieszkańca miast, trafia 
doń pośrednio, poprzez swoisty katalizator 
— jakim są „przywódcy opinii”. 


ROLA „PRZYWÓDCÓW OPINII" 


Szukając środków zahamowania spadku 
frekwencji filmowej — nie można nie brać 
pod uwagę tej roli. Wiemy, że ludzi ci są 
stałymi czytelnikami prasy filmowej, recen- 
zji i informacji o' filmach w prasie codzien- 
nej. Wiemy, że często słuchają radia. Wyniki 
ankiety wskazują drogi dotarcia do tych lu- 
dzi. Podkreślają czynniki, które pobudzają 
zainteresowania problematyką filmową. Wie- 
my na przykład, że najwyższy stopień za- 
interesowania filmem występuje wśród 
członków dyskusyjnych klubów filmowych. 
Właśnie w klubach spotykamy najczęściej 
osoby, które dzięki swemu wyrobieniu fil- 
mowemu i znajomości zagadnienia — odgry- 
wają doniosłą rolę w propagowaniu kina. 
Kluby filmowe — to „szkoła autorytetów” 
w sprawach kina. 

Warto uświadomić sobie, że popularyzacja 
sztuki filmowej, wykorzystanie w tej pracy 
szkoły i nauczycielstwa, wzmożenie działal- 
ności dyskusyjnych klubów filmowych, 
zwiększenie liczby „kin dobrych filmów”, 
zwiększenie informacji radiowej i kinowej, 
czy wreszcie rozwój prasy filmowej w Pol- 
>ce — nie są problemami kultury elitarnej. 
Za każdym „smakoszem” o wykształconym 
guście j rozbudzonych zainteresowaniach — 
idą dziesiątki zwyczajnych ludzi. Populary- 
zacja sztuki filmowej wpłynie więc na to, 
że przekazy ze strony krytyki filmowej bę- 
dą w większym niż dotąd stopniu docierać 
do społeczeństwa. Nie powinniśmy też chy- 
ba zapominać, że problem odzyskania „utra- 
conego widza”, a przede wszystkim zdobycia 
widza nowego, wciągnięcia w orbitę kina 
ludzi stojących dotąd poza kręgiem jego od- 
działywania — to nie tylko problem ren- 
towności przedsiębiorstw filmowych. To 
jedno z centralnych zagadnień kultury ma- 
sowej w Polsce, mające wielki wpływ na 
dalsze przeobrażenia kulturalne w naszym 
społeczeństwie. 


JAN FALEWICZ 
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— mówi 


to co Frangois Truffaut mówi 
Jo swoim nowym filmie na li 


mach tygodników ..Les Lettres 
Francaises" (nr 1600) i „La Cinćma- 
tographie Francaise" (nr 2035): 


— Chciałbym przede wszystkim od- 
powiedzieć ne pytanie, dlaczego 
pizystąpitem do realizacjt filmu „La 
Peuu douce" (Gładka skóra) t dla- 
czego musiałem odłożyć na pewten 
czas ekranizację powieści  Bradbu- 
ryiego „43 Fahrenheita". Otóż pra- 
wo sfilmowania tej powieści naby- 
łem po sukcesie „40 batów” — ko- 
sztowało mnie to sporo. Dużo czasu 
i energii pochłonęła praca nad sce- 
narluszem. Temat wymagał użycia 
koloru, byłby to więc film kosztow- 
ny I — niestety — żaden z fran- 
cnskich producentów nie odważył 


FILM 
O EDITH PIAF 


wie wytwórnie — ameryka! a 
DiSRRennin= 
a 

Edith Pia(. Producent Jack Warner 
OC 
przeniesien na ekran histo: 
MCT 
PE 
już odtwórczynię roli głównej w oso- 


hie Merisy Solinas, która przed 
śwym debiutem aktorskim w „Boc- 
cacia 70 występowała jako  Śpie- 
waczka, 


8 


nu: ale 0, bohaterów. 
initreSUJE mnie 
postać 
nych 


może, 


zdecydowanych 
wpływ Renoira. 


prawie zaw 


łeczeństwem. Lubię je 


do nich przekonać widza. To jest 
właściwie zasadnicz. każdego 
mojego filmu. 

„Gludka skóra” będzie przede 
wszystkim portretem kobiety zdra- 


dzonej, ale kobiety, która potrafi sie 


bronić, której życie emocjonalne, 
wewnętrzne, jest bogatsze i peł- 
niejsze, zarówno od życia męża, jak 
1 jego kochanki. Spróbuję ten ba- 
nalny temat przedstawić w sposób 
się dotychczas podjąć ryzyka jego  cruginalny, chociaż muszę przyznue, 
realizacji. Na szczęście, zdołalem że nie potrafie być ant zbyt orugi- 


sprzedać prawa autorskie t scena-  nalny, ani odkrywczy, ani a 

riusz producentowi amerykańskiemu dowy. Jestem raczej tradycjonalistą 
Lewisowi Allenowi, zawierając z nim Nie mam. nigdy 

jednocześnie umowę na realizację  ulasnych pomysłów + 

filmu w Ameryce, w często do adaptacji 

roku. jam sobie coś, co zostało już prz 
Tak więc, czekając na „Fahren. 990% napisane — 

hettu”, postanowilem kręcić „Gład.  <e wydarzeń 

ką skórę”. Temat zaczerpnąłem Film kręce w Paryżu, 


kroniki drobnych wydarzeń w gaze- 


Jak zawsze, 
przede 
nie lubię charakterów sil- 
Jest to, być 
Czuję 
pulię tylko do postaci, które nazwał- 
bym kruchymi, delikatnymi 
nie przystosowane do 
żucia, nie potrafią współżyć ze spo- 
staram się 


nadzwyczajnych 


albo 


chocby w kroi 


>omępowczmanasja | 
wadóla 2 eaE 


wszystkim 


sym- 


Są one 


pangar- 


jekam się 
przyswa- 


oducenci hollywoodzey chcą się rozst 


tkstruwanancje tej „sex-bomby dla nie-/ 


tach, której jestem namiętnym t sta- jej reżuserskiej praktyce — na nor- wybrednych” już się wszystkim przejadły. W 
łum czytelnikiem. Scenariu: opar- malnym ekrante. Chcę bowiem ko- 1ezultacie, Jayne Manslicld wyjechała do NRE, 
łem na wątkach kilku autentycznych  rzystac swobodniej niż dotychczas gdzie wystąpila ostatnio w przygodowym kiczu 
htstorii o zdradzie małżeńskiej. Te- z montażu. W ciągu kilku ostatnich obok tamtejszego bożyszcza pensjonarek, Fred- 
mat banalny i zdawałoby się — ogra- łat nadużywano w filmie francuskim dy Quinna. Jej miejsce w Hollywoodzie ma 
ny. Mógłby się wydać nawet po- długich ujęć. Widziałem sporo fil- zająć niejaka Daniela Bianchi (na zdjęciu), 
wtórzeniem „Julesa i Jima”. Nie mów, którum szybszy montaż wy- która wystąpi w kilku filmach planowanych 


chodzi mi jednak o watek fabular- 


zeski „krol komików to przydomek popularnegą 
Gmasa BA 

ano ue | 

musa RAR 
wano || 
aa R 
tnio antologię najlepszych kreacji Vlasty Buriana, którą 
Pom 0 2 
Sima | e 
ze a EA ARARCEA 
oma o miau 
Roo BR: 
wtarza mimikę. 


lek 


os zmontowali osta- 


na, że 
na każdym kroku jego gesty i 


szediby tylko na dobre. 


poprzednio dla Jayne Manstield. 


JACK CARDIFF 
ijego „DŁUGIE ŁODZIE* 


ak już FILM informow 
na. pl. „Długie kodzie”, siękajacą do epoki Wikingów: 

— Nie jest rzeczą przypadku — mówi reżyser — że sięgnąłem 
po ten odległy historycznie temat, który zresztą był już przed 
ŚLE ty GLŻLARZ ECO GODAŚD EKG JST 11 

owiadają mi możliwości tego tematu. Ale nie 
tylko to. Wydaje mi się, że będę mógł także powiedzieć sporo 
nowego o samych Wikinguch, zarówno od strony historycznej, 
jak i obyczajowej. - 

Cardiff realizował dotychczas przeważnie filmy o charakte- 
rze psychologicznym. „Długie łodzie” są jego pierwszym dra- 


widowiskowe 


matem epickim, ale odnosi się wrażenie, że wykorzysta tutaj 
również swe poprzednie doświadczenia. Sceny masowe z udzia 
lem tysięcy statystow mają stworzyć rozległą, malarsko trakto- 
Waną, panoramę epoki, a kreacje aktorskie — wśród których 
na plan pierwszy wysuwają się role Richarda Widmarka i Sid- 
neya Poitier — powinny zhliżyc widzom sylwetki bohaterów 
filmu. 

Cardiff znalazł w Jugosławii nie tylko odpowiedni plener, ale 
także odtworczynię głównej roli kobiecej — młodziutką aktorkę 
Bebę Lonczar (na zdjęciu — wraz z reżyserem). 


TOMA MICHAJŁOWICZ 


B EN-HUR 
— MICHAŁEM 
ANIOŁEM 


Postać Michała Anioła 
w nowym” super-gigan- 
cie hollywoodzkim, 0- 
partym na. powieści Ir- 
vinga Stone'a, odtworzy 
Charlton Heston („Ben 
Hur"). 


Shirley Mac Laine zapowiedziała, że w jednym z najbliższych filmów bę 


EAG ZIE [M KIE dzie miala jako partnera Alberta Finneyz. Reżyserię ma objąć Tony Ri- 


chardson. Temat i tytuł filmu nie są jeszcze znane. 


włoską firmą Coronet, na mocy 


Której. wytwórnia _Mosfilm_ zre- STRAJK W KINACH AUSTRIACKICH 


alizuje w najbliższych latach sześć 

filmów we współprodukcji wlosko- Wlaściciele kin austriaci przeprowadzić dwudniowy strajk 

-radzieckiej. Umowa przewiduje rea- protestacyjny przeciwko nadmiernemu opodatkowaniu kin. Podatek ten jest 
ację następujących tematów: w tej chwili w Austrii dwu- lub trzykrotnie wyższy niż w innych krajach 

—adapóacja powieści Turgieniewa uropy. Każde kino otrzymało specjalny krótki film protestacyjny, wyko- 

roznej Wody” nany metodą trickową, który wyjaśnia widzom powody mającego się odbyć 


opowieść Taktograficzna 0 ra- Oaczęe: BELMONDO 
dzieckint bojowniku ruchu oporu we — PREZE EM 


Włoszech, Iwanie Połotajew 

— film biograf 

dzie; Jean-Paul Belmondo został jednoglośnie 
wybrany przewodniczącym Związku Z: 


Gizie zawarł umowę z 


h postanow 


czny o Jolu 


adaptacja „Auny Karenin: 


Francesco Rosi („Ręce nad miastem”. Grand Prix w Wenecji — 1963) roz- wodowego Aktorów Francuskich (Syndi 

| stoja począ! w Hiszpanii realizację swego następnego filmu pi. „Żyć — poświęcając cat des Acteurs). Jego poprzednikiem 
— film widowiskcwy, osnuty wo- swe życie”. Jest to historia toreadora, ujęta — jak twierdzi reżyser — bar- na tym stanowisku byl aktor Komedii 
kół legend o Steńce Razinie. dziej pod kątem folkloru + obyczaju niż fabularyzowanej biografii. 


Francuskiej — Michel Etchóverry. 


'| MIĘDZY „ŚWIERSZCZEM* I „SKOWRONKIEM* 


W jakim stopniu człowieka można wychować? — 
10 zagadnienie siara się oświetlić w swoim filmie pt. 

rzedostatni człowiek” reżyser Karoly Makk. Akcja 
rozgrywa się w środowisku spadochroniarzy, boha- 
terem jest niezdyscyplinowany młodzieniec, uwikłany 
w trudne konflikty natury moralnej. Film jest jesz- 
cze w realizacji, ale zarówno osoba reżysera, jak i 
sam temat zapowiadają niebanalną pozycję. 

Od pewnego czasu filmowcy węgierscy zaczęli fa- 
woryzować tematy sensacyjno-szpiegowskie. Dwa naj- 


„Świerszcz" 


Pocztówka z Budapesztu 


nowsze utwory z tej serii — to „Foto Haber" re: 
Zoltana Varkonyi'ego — w którym gra Eva Ruttkay, 
oraz „Cziowiek, którego nie ma”, owany przez 
Viktora Gertler. 

Swietne opowiad. 


real 


poety z lat trzy- 
dziestych — Dezsó Kosztolanyi'ego — pt. „Skowronek” 
na ekran Laszlo Ranody. Jest to historia 
nny, terroryzującej rodziców, którzy na po- 
zór uwielbiają ją, a w gruncie rzeczy nienawidzą; 
tydzień w domu staje się dla tej 
starej pary małżeńskiej okresem krótkotrwałego wy- 
awolenia. Akcja rozgrywa się w małym miasteczku, 
bohaterowie to świetne typy mieszczańskie z począt- 
ku naszego stulecia. Główne role odtworzą naj- 
jsi aktorzy węgierskiego filmu i teatru, 
STEFAN POLGAR 


lidiko Pecsi — bohaterka satyrycznej komedii 


u 

k awe. filmy wękierskie — zarówno te, które już 

n ro w realizacji — charakteryzuje znaczna 

t- Ńżnorodność tematyczna i gatunkowa. Znajdujemy 

d w ri ryzm i sensację, uśmiech i napięcie, a nie 
rzadko ważką problematykę moralno-obyczajową. Ir 

1e teresujące zamierzenia nie zawsze jednak przynoszą 

ą oczekiwane rezultaty. 
I tak np. „Świerszcz” mixł być komedią satyrycz- | 25 
4, ale twórcom nie starczylo oddechu na konse- Eż 
kwentne wykorzystanie tematu. Rohaterka filmu, wiej- _ ŻŹ 
ska dziewczyna pracująca w górniczym mieście i R 
wywołująca wiele zamieszania w rodzinie i najbliż- s 
szym otoczeniu, zostala potraktowana chwilami na- | z 
zbyt lirycznie, chwilami zaś zbyt poważnie. Reżyser cej 

|) wies akkós i autor scenamusza, mor rardos 3 
hcieli nakreśl z upiększeń obraz budującego się g* 
miasta socjalistycznego i jego mieszkańców, rzuca- EA 
jąc światło na pewne sprawy moralno-obyczajowe,  <Ż 

| a jednocześnie stworzyć typ pozytywnej bohatarki, -g 
ucieleśniającej sojusz robotniczo-chiopski. Ich zamiar Ę 
kłóci się jednak z koncepcją satyryczną całości i — ZŹ 

l tylko świeża atmosfera filmu oraz dobra gra akto- ŻE 
1ów sprawiły, że publiczność przyjęła „Świerszcza” ŻĘ 


życzliwie. 

W konwencji lirycznej komedii porusza również 
sprawy etyczno-spoleczne film  Gydrgy Róvćsza pt. 
„Co dalej, młody czlowieku”. Chodzi tu o problemy 
Okresu dojrzewania, o stosunek czternastoletniego 
n- chłopca do świata dorosłych. Młody bohater popiera 
o- ojca, który chce zdemaskować nadużycia w swoim 
al przedsiębiorstwie, czyniąc to wbrew oportunistycznej 
postawie matki. Szkoda, że nieco sztucznie poni 
na fabula nabiera rumieńców życia tylko dzięki mło- 
docianyni wykonawcom. 


Erika 


AGNIESZ 


Joanna Szczerbic jako Agnieszka 


Z OKRĘTU 


ierwsze lata powojenne, 
lata dokonywującej się 
rewolucji społecznej, 
i ia się i 
nowej wła- 
dzy — to nieprzebrana skarbnica 
tematów dla pisarza i filmowca. 
Zwłaszcza w ostatnich latach 
powstało dużo utworów litera- 
ckich o tej tematyce, w przewa- 
żającej części  pamiętnikarskich 

pisanych przez ludzi, którzy 
byli współuczestnikami /ówczes- 
nych wydarzeń. W ich właści- 
wej ocenie pomaga dziś niezbę- 
dny dystans czasu, trzeźwa, roz- 
sądna ocena faktów i drażliwych 


wówczas problemów, na które 
spoglądamy teraz wyrozumialej, 
bogatsi w późniejsze doświad- 
czenia. 


Jakże pasjonującą lekturą są 
np. „Pamiętniki osadników” — 
większości byłych żołnierzy, któ- 
rzy jako jedni z pierwszych 
przystapili do zagospodarowy- 
wania nowych ziem na zacho- 
dzie, zamieniając karabin na 
przysłowiowy młot lub pług. Bo 
też tematyka formowania się no- 
wego społeczeństwa na tych zie- 
miach należy tu do najciekaw- 
szych, z uwagi na to, że ów 
niezwykły proces etnograficzny 
dokonuje się w warunkach 
olbrzymich przemian społeczno- 
politycznych. 


Nasz film ostatniego okresu 
„dotknął kilka razy tego tematu, 
np. w ciekawej noweli „Wdowa 
po Joczysie” z filmu „Krzyż Wa- 
lecznych” Kazimierza Kutza, 
potem w nieudanym, niestety, 
filmie tegoż reżysera — „Nikt 
nie woła”. Ale w tym roku pow- 
stał film o żołnierzach pomaga- 
jących  repatriantom i bronią- 
cych ich przed leśnym wrogiem 
— „Skąpani w ogniu” Jerzego 
Passendorfera, zaś w realizacji 
znajduje się „Toast” Jerzego 
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Hoffmana i Edwarda Skórzew- 
skiego, poruszający problem po- 
stawy obywatelskiej pionierów 
Ziem Zachodnich. Nie znany jesz- 
cze widzom film Passendorfera 
otrzymał niedawno Nagrodę Mi- 
nistra Obrony Narodowej, a „To- 
ast'* oparty jest na interesującym 
scenariuszu Józefa Hena. 


Czy mamy'do czynienia z ob- 
serwowanym często w polskim 
filmie zjawiskiem „runu” na_ja- 
kiś jeden temat? Chyba nie. Pro- 
blem jest tak szeroki i bogaty w 
różnorodne aspekty, że nie po- 
winniśmy obawiać się znużenia. 


* 


Odmiennym, niż wspomniane 
wyżej filmy, wycinkiem tema- 
tyki pierwszych lat na Ziemiach 


Reż. Sylwester Chęciński („Historia żółtej 


mowie z 


Leonem Niemczykiem, 


Odzyskanych zajmuje się film 
Agnieszka z okrętu Kolumba”, 
realizowany przez reż. Sylwe- 
stra Chęcińskiego według orygi- 
nalnego scenariusza Wilhelma 
Macha i Zdzisława  Skowroń- 
skiego. Autorzy scenariusza, któ- 
rego pomysł pochodzi od reż; 
sera filmu, opierali się w dużej 
mierze na literaturze wspomnie- 
niowej — na „Pamiętnikach o- 
sadników”, „Pamiętnikach na- 
uczycieli” itp. Trzeba bowiem od 
razu powiedzieć, że owa tytuło- 
wa Agnieszka jest młodziutką 
nauczycielką, jakich wiele obej- 
mowało w tamtych czasach swe 
odpowiedzialne placówki, często 
bez odpowiedniego wykształce- 
nia i przygotowania, a prawie 
zawsze — bez jakiegokolwiek 
doświadczenia w pracy pedago- 
gicznej. 

Przyjeżdża więc Agnieszka po 
ukończeniu przyspieszonego, sze- 
ściotygodniowego kursu nauczy- 
cielskiego do wsi Białobrzegi, 
gdzie ton miejscowemu życiu 
nadaje grupa osadników wojsko- 
wych pod komendą kapitana 
Bałcza. W Białobrzegach roze- 
grał się nie tak dawno ważny 


KA 


Bałcz jest tzw. mocnym czło- 
wiekiem, reprezentuje typ ofice- 


szy rozkaz zdobycia nieprzyja- 


cielskich pozycji — poprowadzi; 
kompanię do szturmu nie ba- 
cząc ną straty, i zwyciężył, pła- 
cąc ceną wielkich ofiar w lu- 
dziach. Został za to skazany na 
śmierć przez trybunał wojenny, 
potem jednak go ułaskawiono i 
wreszcie całkowicie zrehabilito- 
wano. 

I oto następuje konfrontacja 
dwu postaw: Bałcza i Agniesz- 
ki. Rozpoczyna się rywalizacja « 
duchowe, moralne przywództwc 
we wsi, rywalizacja, w której te 
jedna, to znów druga strona od- 
nosi swoje porażki i sukcesy. 
Na tej linii przebiega konflikt 
tego, co tkwi korzeniami w prze- 
szłości, w  podsycanych stale 
wspomnieniach — z tym, co no- 
we, co jest już teraźniejszością 
tej ziemi, a wkrótce stanowić 
będzie jej przyszłość. Konflikt 
ten jest opleciony wątkiem mi- 
łości kapitana-wiarusa i młodej 
nauczycielki. Co z tego wynik- 
nie? 


O realizacji nowego 


filmu polskiego 


KOLUMBA 


akt ich wojennych przygód — 
tu podczas zdobywania niemiec- 
kich umocnień zginęła połowe 
kolegów z kompanii, tu obecnie 
— w pobliżu świeżych jeszcze 
mogił — osiedlili się i zagospo- 
darowali. Ludzie Bałcza tworzy- 
li w wojsku tzw. karną kompa- 
nię, wielu z nich ma niejasną 
przeszłość, pochodzą z różnych 
regionów — trudno im się do- 
stosować do nowych pokojowych 
warunków egzystencji, do osia- 
dłego wiejskiego trybu ż Je- 
żeli są we wsi, jeżeli tworzą tu 
wraz z pozostałymi mieszkańca- 
mi zalążek jakiejś nowej społe- 
czności — zasługa to przede 
wszystkim Bałcza, umiejącego u- 
trzymać swych byłych podwład- 
nych w rygorze bezwzględnego 
posłuszeństwa. 


jżemki”) w_roz- 
grającym rolę Bałcza 


Jak powiada reż. Chęciński — 
film ma być próbą obserwacji 
ludzi bezpośrednio i aktywnie u- 
czestniczących w wydarzeniach 
swego czasu. Ma ukazać na wą- 
skim przykładzie konsolidację 0- 
wej przedziwnej zbieraniny, 0- 
wej zróżnicowanej społecznie, 
kulturalnie i obyczajowo plazmy 
ludzkiej, która dziś — po dwu- 
dziestu bez mała latach — wy- 
kształciła prężną.  pracowiłą, 
zwartą społeczność zamieszkują” 
cą ziemię na wschód od Odry 
i Nysy. 


* 


Zdjęcia do „Agnieszki” reali- 
zowano w październiku w ple- 
nerach koło Sułowa, na Dolnym 
Śląsku. Z początkiem listopada 
ekipa przeniosła się do Legnicy 
skąd trasa wiodła do Jaśkowic 
— wsi, położonej malowniczo nad 
niewielkim jeziorem. Kręcono tu 
sceny apelu poległych, w któ- 
rych uczestniczy Agnieszka (Jo- 
anna Szczerbice — młoda absol- 
wentka Szkoły Teatralnej w Ło- 
dzi) oraz Bałcz (Leon Niemczyk) 
i jego towarzysze (m. in. Stefan 
Bartik, Aleksander Fogiel, Ry- 
szard Kotas, Zbigniew Kuźniar 
Jerzy Turek). ; 


W dniu, w którym odwiedzi- 
łem ekipę, nad Jaśkowicami sza- 
lał istny huragan, uniemożliwia- 
jący normalną realizację filmu. 
Porywy wichru gasiły nawet po- 
tężne łukowe reflektory, nie mó- 
wiąc już o świeczkach płoną- 
cych na kilkudziesięciu u: 
nych tuż nad brzegiem jeziora 


mogiłach żołnierskich. Mogiły te 
wykonano, oczywiście, według 
projektów scenografa filmu — 


ale stojące opodal ruiny zamecz- 
ku jakiegoś niemieckiego mag- 


u = zał 


Pastczuk (Aleksander Fogiel) stanął tylem do grobów... 


nata by:y absolutnie autentycz- 
ne i przypominały o zawierusze 
wojennej,  szalejącej niedawno 
nad tymi ziemiami. Nie zaznały 
one nigdy zbytniego spokoju — 
hen, za jeziorem, rozciągało się 
słynne pole bitwy legnickiej. 


Zdjęć tego dnia nie kręcono, 
ale reżyser i operator Stanisław 
Loth wykorzystali czas na próby 
z aktorami, jako że scena była 
dość skomplikowana.  Paszczuk 
z werblem stanął tyłem do gro- 
bów, naprzeciw — Bałcz z resz- 


tą ludzi. Naokoło — kilkunastu 
statystów spośród miejscowej lu- 
dności i Agnieszka, obserwująca 
całą scenę ze Ścieżek cmentarzy- 
ska.  Zawarczał werbel, wiatr 
powiał nad Jaśkowice słowa a- 
pelu poległych. 

Krótki jest dzień listopadowy. 
około godziny trzeciej nadciąga 
powoli zmierzch — niewiele go- 
dzin można więc wykorzystać na 
realizację filmu. Po kilku pró- 


Tak realizowano scenę apelu poległych 


bach, przerywanych  pogawęd- 
kami w zacisznych _ wnętrzach 
Nys i Starów, kierownik produ- 


kcji — Stanisław. Zylewicz dał 
sygnał do odwrotu. 
Skończył się: kolejny dzień 


pracy nad filmem „Agnieszka z 
okrętu Kolumba”, którego tytuł 
ma symbolizować odkrywanie 


nowych, nieżnanych ziem i lą 


JERZY PELTZ 


dów. 
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ZAPISKI 


wa jilmy radzieckie zwróciły ostatnio moją uwagę ze 
względu na ich poszukiwania formalne. Mówię o „Łaźni” 
Siergieja Jutkiewicza t Anatola Karanowicza oraz o „Ewa- 
uacji” 1gora Tałankina. a 

Co to za „Łaźnia” zwariowana! Opowiadana językiem ku- 
kielek, rysunku, collage'«, zdjęć dokumentalnych i „fabu- 
larnych”, barw i walorów, szmerów naturalnych i konstru- 
owanych. Jest tu — jak słusznie podkreślał Wiktor Woro- 
szylski na tych łamach — pomieszanie plkatu politycznego 
lat dwudziestych, konstruktywizmu, abstrakcjonizmu i surre- 
alizmu tamtych czasów; Fernanda Lóger i Picassa; jest pla- 
kat naturalistyczny — niestety, i „plakat” filmowy — nazbyt 


nie są sprawy najważniejsze: chodzi o płodną formułę, bez 
względu na jakość jej aktualnej realizacji. 

Eksperyment w „Ewakuacji” z kolei. Polega on wprawdzie 
na dążeniach zupełnie przeciwnych, ale wydaje się tamten 
w jakiś sposób dopełniać. Eisenstein powiedziałby: w celu 
znalezienia przy pomocy tych dwóch — rozwiązania trzecie- 
go, czyli syntezy. Obraz w fiłmie Tałankina mało że jest 
obrazem fotograficznym, ale otwarcie i śmiało integruje w za- 
inscenizowaną rzeczywistość realną. Liczą się tu tylko kadry, 
i to kadry ze sobą niespójne, nie układające się w równy, 
fabularny ciąg. Zdjęcia z czasu teraźniejszego, z okresu Koń- 
czącej się wojny, żyją sobie — niemal bez żadnych przejść 


EKSPERYMENTY RADZIECKIE 


dydaktyczny. Ale nie o błędy mi na razie chodzi, tylko o wy- 
dobycie sprawy bardziej zasadniczej: płodnych propozycji za- 
wartych w tej „Łaźni”. 


Kiedy Eisenstein na przełomie lat dwudziestych i trzydzie- 
stych tworzył teorie „montażu intelektualnego", filmu jako 
intelektualno-uczuciowego wywodu, nie bez udziału było tu 
dzieło Majakowskiego, a w nim właśnie „Łaźnia”. Lecz 
jak z ruchomej fotografii, obciążonej materialnością świata, 
jego wieloznacznością, jego bezwładem — zrobić wywód czy- 
sty, jednoznaczny, autorowi powolny, docierający bezbłędnie 


Aleksander Jackiewicz 


do odbiorcy? Wiemy, że Eisensteinowi w praktyce to się nie 
udało. Powstały wybitne dzieła sztuki, którym elementy wy- 
wodu raczej przeszkadzały. 


Wydaje się, że propozycje zawarte w „Łaźni” Jutkiewicza 
i Karanowicza są bliższe teorii autora „Starego i nowego”. 
„Sztuczny” jezyk animacji, obrazów zrobionych przez człowie- 
ka bez udziału rzeczywistości obiektywnej — zawiera tylko 
to, co człowiek chce zakomunikować drugiemu człowiekowi; 
zarówno swoją myśl, jak i wzruszenie. Kukiełki, rysunki, 
barwy, konstruowane szmery — dają ugniatać, formo- 
wać, kierować, jak autor tylko chce. Nawet zdjęcia filmowe, 
tu i ówdzie wmontowane, okazują posłuszeństwo, gdyż są naj- 
wyżej ruchomymi ilustracjami dyskursu, materiałem dowodo- 
wym, nie mają ani miejsca, ani czasu, aby się w sfotografowaną 
realność rozwinąć. 

„Łaźnia” nie ustrzegła się błędów, zarówno już wymienio- 
nych, jak też bardziej istotnego: że mówiąc o sprawach sprzed 
lat i mówiąc o nich — słusznie — plastyką dziś anachroniczną, 
nie pozostawiła miejsca na współczesną ironię, jaką stosuje 
choćby Lenica. Było tam wprawdzie kilka chwytów, zresztą 
od niego rodem, ale było tego 2a mało. Wobec minionej poe- 
tyki zabrakło autorom dystansu. Zresztą — powiadam — to 


— obok wojennych. Wątki Wołodii i Wali, a także sżereg 
innych, nie wiążą się wzajemnie. Nawet w poszczególnych 
wątkach jest wiele epizodów autonomicznych, zaczynających 
się w pół słowa i tak samo urywających się. Ale to nie jest 
tylko opowieść rwana. Czy relacja nie wchodząca w szczegóły 
opisywanego świata. Przeciwnie, cala „Ewakuacja” to drążenie 
szczegółów. Jakby od nich, przypadkowych, odkrywanych, 
a nie kreowanych — wychodziła zawsze inicjatywa. Oto prze- 
dzial zatloczonego pociągu, zanim zacznie się akcja: niemal 
dokumentalny rysunek chłopca, jego gorzkich cech fizycznych 
i fizycznego sposobu bycia; to samo z Walą; to samo z po- 
szczególnymi pasażerami chwyconymi migawkowo. Przerzut 
do. wojennego Leningradu. Znów oddzielne epizody: Wołodia 
w gęstym tłumie ewakuowanych, ot sobie chłopiec; ale na 
tych samych prawach niepokojąca twarz dziewczyny, zanim, 
odejdzie na dobry czy zły los; przestraszone dziecko wołają- 
ce o powrót do domu; szereg ludzi, napiętnowanych strachem, 
którzy już w narracji nie potwrócą. Wojenne losy Wołodii po- 
rwane i wypełnione, obrośnięte losami innych, mijających go, 
pozostających z nim, ginących. . 

O co w „Ewakuacji” chodzi? Wydaje się, że o pogodzenie 
się z improwizatorskimi zdolnościami życia, o zorientowanie 
dziela na ten nieporządek, o nagięcie go do tego nieporządku, 
o zaufanie ludziom i sprawom przedstawionym, o nie wodzenie 
ani ludzi, ani realności za nos. 


Synteza, eisensteinowska formuła trzecia nie polegałaby je- 
dnak na sumowaniu doświadczeń „Łaźni” i „Ewakuacji” — 
dla przykładu, gdyż chodzi mi o postawy twórcze, a nie 
koniecznie o te dwa filmy — polegałaby na znalezieniu takiej 
metody twórczej, takich metod, gdzie otwierając film na rze- 
czywistość, splątaną, chaotyczną, przypadkową, nielogiczną — 
twórca wykrywałby sposób nie tyle jej ostatecznego opano- 
wania, co współżycia z nią, przedzierania się przez nią 
zgodnie z inteligencją człowieka, aprioryczną wobec życia, kie- 
dy jest dojrzała, ale zawsze zdolną do rewizji samej siebie, 
zawsze elastyczną i przecież zawsze w stanie gotowości do 
skoku, jak kiedy człowiek idzie po płynących krach, wspina 
się po ścianach skalnych, pcha się przez dżunglę. Ta inteli- 
gencja była na początku kina. 
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Reż. LINDSAY ANDERSON 


Jaki los czeka brytyjską kinematografię, która 
przed kilku laty filmami „Miłość i gniew”, „Z so- 
boty na niedzielę” i „Smak miodu” zdawała się 
zwiastować swe odrodzenie? Co myślą o perspek- 
tywach nowego nurtu twórcy najnowszych, repre- 


zentatywnych dlań dzieł: 
i „Billy-tgarz' 


dzaj miłości 


Sportowe życie”, „Ro- 


Zamieszczamy fragmenty ich wypowiedzi, opubli- 


kowanych niedawno w 


LINDSAY ANDERSO| 


(Reżyser "= „Sportowe 
życie”). 
— Często pytają mnie, 


dlaczego przed pięciu laty 
porzuciłem film i zaczą- 
łem pracować w teatrze. 
Odpowiedź — jak zwykle 
w takich wypadkach — 
brzmi: nie ja zrezygnowa- 
łem z filmu, lecz film ze 


mnie. Po nakręceniu do- 
kumentu „Hale targowe w 
Londynie”, który zresztą 


mogłem zrealizować tylko 
dzięki przyjaźni i wytrwa- 
łości Karela Reisza — sta- 
ło się jasne, że tak odda- 
nego sprawie mecenatu ni- 
gdy już nie znajdziemy. A 
przyszłość  „ortodoksyjne- 
go” dokumentalisty — spro- 
wadzająca się do kręcenia 
filmów _ propagandowych 
na temat mleka lub wody 
albo reklamówek dla to- 
warzystw naftowych — 0- 
twierała zbyt żałosne per- 
spektywy. Free Cinema 
chybiła — nawet National 
Film Theatre *) stawał się 
powoli niecierpliwy. Jego 
oficjalna pozycja mogłaby 


*) Reprezentacyjne kino Bry- 
tyjskiego Instytutu Fi!mowe- 
go. wyświetlające wybitne 
dzieła sztuki filmowej, 


12 


brytyjskiej prasie filmowej. 


ulec zachwianiu wskutek 
wiązania się z tak jaskra 
wo „czerwonymi” tenden- 
cjami społecznymi. Zrobi- 
łem więc kilka filmów re- 
klamowych, pół tuzina te- 
lewizyjnych „Robin Hoo- 
dów” i spreparowałem sce- 
nariusz dla wytwórni Ea- 
ling. I nagle, jak z nieba, 
spadła mi propozycja w; 
stawienia sztuki — „Długi, 
krótki i wielki” w Royal 
Court Theatre. Sztuka od- 
niosła sukces — praca da- 
ła mi wiele satysfakcji. Za- 
proponowano mi insceni- 
zację dalszych sztuk. Zo- 
stałem więc w teatrze. 


Nie proponowano mi na- 
tomiast wcale sfilmowania 


Długiego, krótkiego i 
wielkiego”. W  kinemato- 
grafii _ angielskiej nie 


mógł wtedy liczyć na en- 
gagement reżyserski nikt, 
kto nie miał za sobą prak- 
tyki w filmie fabularnym. 
Richard Harris, który póź- 
niej zagrał w filmowej a- 
daptacji tejże sztuki, opo- 
wiadał mi niedawno, że 
starał się wtedy przekonać 
producentów, dowodząc, że 
najlepsze rezultaty daje 
powierzenie realizacji re- 
żyserowi wystawiającemu 
sztukę w teatrze. Powie- 


dziano mu jednak: — Ach, 
wie pan co, ten Anderson 
to jakiś taki intelektuali- 
sta... 


Ale tymczasem dokonała 
się prawdziwa rewolucja, 
którą — moim zdaniem — 
zapoczątkowała „Miłość i 
gniew” (zresztą Tony Ri- 
chardson mógł nakręcić 
ten film tylko dlatego, że 
autor sztuki, John Os- 
borne, miał możliwości u- 
pierania się przy tym za- 
jarze), a „Z soboty na 
niedzielę” przyniosło osta- 
teczny przełom.  Niezwy- 
kły sukces Reisza zmienił 
w ciągu jednego dnia 
nastawienie producentów. 
Odnosiło się teraz wraże- 
nie, że nowi reżyserzy i 
nieznani aktorzy — to dla 
producentów ludzie naj- 
bardziej upragnieni, nie- 
mal zbawcy. 


Próba podjęcia dyskusji 
(wokół szkoły angielskiej 
— przyp. red.) spaliła 0- 
czywiście na _ panewce; 
przede wszystkim dlatego, 
że każdy woli przyklejać 
twórcom etykietki i wtła- 
czać ich w istniejące sche- 


maty niż pomyśleć nad 
tym, co mają do po 
dzenia i z tym dyskuto- 
wać. Słowo „zaangażowa- 
nie” spędza niektórym sen 
z powiek, ale nie dlatego, 
że idee, które się za nim 
kryją, są fałszywe lub ma- 
ło ważne, tylko dlatego, że 
dyskusja — obojętne: ze 
strony lewicowców czy też 
konserwatystów — wyma- 
gałaby przezwyciężenia le- 
nistwa i pustki myślowej. 


Wracając do „Sportowe- 
go życia”: z pewnością al- 
bo  posypią się przeciwko 
mnie oskarżenia, albo bę- 
dę zbierał gratulacje za 
to, że opuściłem — szeregi 
aangażowanych”. Ale je- 
dne i drugie będą nie- 
wczesne. W każdym dziele 
sztuki tkwią jakieś poli- 
tvczne implikacje, ale 
tkwią tylko dlatego, że jest 


to dzieło sztuki — nigdy 
odwrotnie. Byłoby błędem 
doszukiwanie się takiej 
konsekwencji w sposób bez- 
pośredni — z wyjątkiem 
chyba okresu rewolucji. A 
my w_ Wielkiej Brytanii 
żyjemy z dala od jakiej- 


kolwiek rewolucji. Gdy 
twórca próbuje najbardziej 
radykalne elementy swego 
dzieła sprząc z radykal- 
nym ruchem politycznym 
— musi narazić się na 
przykrości. A poza tym 
nie mamy przecież żadne- 
go radykalnego ruchu w 
polityce (..) 

(..) Artysta musi zawsze 
kąsać rękę, która go ka 
mi. Musi zawsze celować 
poza granice _ tolerancji. 
Jego obowiązkiem jest być 
postrachem _ (niewdzięczni- 
kiem) (...) 


Straszliwą wadą Angli- 
ków jest rozsądek, Ów ni- 
szczący nawyk kompromi- 
su, zdolność (jak wiele so- 
bie zawsze po niej obiecu- 
jemy!) traktowania wszy- 
stkiego „nie za bardzo po- 
ważnie”. Jest to może nie- 
zła metoda egzystencji, ale 


zawodna, gdy chodzi o 
sztukę. Rzeczywistą groźbą 
dla brytyjskiego filmu jest 
nie cenzura czy sam sy- 
stem — lecz to, że ludzie 
nie chcą, by ich do czego- 
kolwiek nawoływano lub 
czymkolwiek  niepokojono. 


Helen Fraser i Tom Courtenay w filmie „Billy-łgarz” reż. Johna Schlesingera 


J0H| GER: 


(Reżyser „Rodzaj 
łości”. „Billy — łgarz"). 

— Prawie każdy film. 
który powstaje w Anglii. 
opiera się na jakimś zapo- 
życzonym pomyśle, wyko- 
rzystanym już z powodze- 
niem w innej dziedzinie 
sztuki. Niektóre z takich 
tematów dają się zgako- 
mi przenieść na ekran, 
ale zawsze istnieje przy tym 
pewna granica, która zmu- 
sza twórcę do pozostania 
wiernym oryginałowi po- 
chodzącemu od kogoś inne- 
go. Dopiero poza nią moż- 
na się uważać za właściwe- 
go autora filmu. Wydaje 
Się, że bardzo rzadko jes- 
teśmy zdolni samodzielnie 
rozwinąć jakiś temat i wy- 
razić go na ekranie w spo- 
sób filmowy. Świadomość 
tego faktu jest przygnę- 
biająca. 

Przyczynę upatruję w 
tym, że niewielu tylko re- 
żyserów potrafi pisać dla 
siebie scenariusze i że 
rzadko zmusza się auto- 
rów, odnoszących sukcesy 
gdzie indziej, do pisania o- 
ryginalnych scenariuszy, 
Z reguły opracowują oni 
obce materiały, a najwy- 
bitniejsi z naszych pisarzy 
(Pinter. Osborne. Sillitoe 
itd.) ograniczają się do 
przeróbki własnych utwo- 
rów. Nie mamy w Anglii 
własnych tradycji filmo- 
wych i trudno jest prze- 
konać producenta lub dy- 
trybutora, by zaakcepto- 
wał coś, co nie zdobyło już 
powodzenia w innej dzie- 
dzinie sztuki (powieść, te- 
utr, telewizja). 


* 


Jesteśmy narodem kon- 
formistów i trudno nam 
się tej cechy pozbyć. Film 
brytyjski szczycił się dłu- 
gie lata swym wysokim 
poziomem technicznym. 
Moim zdaniem, dopiero w 
ostatnim czasie technicy 
zaczęli zmieniać się i sta- 
wać bardziej elastyczni. 
Jest ciągle jeszcze wielu 
filmowców, którzy upiera- 
ją się, że na planie nie 
można robić tego czy in- 
nego w sposób nowy, bo 
dotychczas nikt tak nie ro- 
bił. W rezultacie — trzeba 
kompletować zespół tech- 
niczny równie  starann 
jak aktorski. 
Mój  „Billy-łgarz” jest 
filmem przeciwko konfor- 
mizmowi.. Społeczeństwo 
otaczające bohatera jest 
społeczeństwem  konformi- 
stycznym i Billy nienawi- 
dzi go. Jego stosunek do 
rodziny cechuje skrępowa- 
nie i brak zrozumienia, je- 
go pracę — monotonia i 
rutyna.. Nienawidzi wszy- 
stkiego, ale w końcu za- 
braknie mu odwagi, by się 
z tego wyrwać — dlatego 
też uważam mój film za 
ważny i smutny, porusza 
przecież problem powsze- 
chny. Nawet każda z po- 
wokół Billy'ego ma 
swój własny wentyl bez- 
pieczeństwa i — dzięki 
swej wyobraźni — może 
w pewnym stopniu uciec 
od_ rzeczywistości. 
Film mówi o sytuacj 
w której znajdujemy się 
dziś wszyscy. 


mi- 


ale we Francji było tego ro- 
ku wyjątkowo chłoane, jesień 
jest zimna, ale dziś pan 
pogoda wręcz zimowa 
Na malym dworcu czterdzieści ki- 
lometrów od Paryża, w Bouray — 
mgła i wilgoć. Biuro zawiadowcy 
stacji przekształca się powoli w ate- 
lier filmowe. Na szafce staje krze- 
ło, na krześle — elektryk z lampą 
w ręku. Czy uda się oświetlić tabl 
cę tak, aby można było odczytać 
godzinę „odejścia pociągu? 


EWA FISZER 


Korespondencja 
własna z Paryża 


ydzie- 


Daquiv. szczęśliwy, że „po tr: 
stu latach kręci we Francji 
(kręcili w Rumunii, Niem- 
czech ale nie tutaj) — 
przykuca, wiaz, na krzeslo, na bius- 
ko, spędziłby pewnie elek z 
szafy, ale jest za ciężki i za 
sywny. Male nieporozumienie z ope 
ratorem i Daquin oznajmia, że chce 
złożyć samokrytykę. 

— Trudno, mam duszę stróżki. Mu- 
szę się do wszystkiego wtrącać: 
Aktorzy przyjadą dopiero za go- 
dzinę. Jest lak zimno, że bicgniemy 
do przydworcowej kawiarenki, sta- 
nowiącej kwaterę główną filmu, aby 
pożyczyć płaszcze i napić się gorą- 
cej kaw: 
Daquin zaczyna opowiadać 

— Tytuł filmu „Foire aux cancres" 
(prawie nieprzetłumaczalny, 
le oznaczałby mniej więcej 


znów 
Austrii, 
— wszędzie, 


dosłow- 
'wię- 


to urwipołciów”, ale „Wielka laba” 
trufniej oddaje sens filmu) — to 
tytuł powieściowego besselleru z 


ubieglego roku. Producent kupił pra- 
wa i trzeba było zabrać się do sce- 
nariusza, Theznia, Lilate i ja pra- 
cowaliśmy parę miesięcy. Staraliśmy 
się unikuąć scenariusza typu „Woj- 
ny o gutiki”. Nasz film będzie mó- 
wił o 


narakterach dzieci. Nowe'e. 
Każda z nich zaczyna się w szkole. 
Morał: starsi są jeszcze bardziej 
„cancres”. Chcę _ zrol sabawny 


film, kasowy, aby producenci prze- 
stali nareszcie mówić, że Daquin 
myśli tylko o „filmach z posłaniem”. 
Akcja trzech nowel rozpoczyna się 
w szkole podstawowej, a trzech — 
w liceum. Dzieci i młodzież to oczy- 
amatorzy, wyszukałem ich po 

Za to mam dobrych akt 


Reż. 
która 


Louis Daquin 
odtwarza 


rolę nowoczesnej 


Bonaterowie „Wielkiej laby" u 


1ów w raczej epizodycznych 
dorosłych i nauczycieli: Jean Cac- 
mei, Sophie Desntare's, Huguette 
Ive, która się tu zaraz pojawi, Cla- 
ia Ganssard, moj: Polka — 
Fodkreśla Daquin. 

To będzie tani film, ani 


rolach 


żona, 


chwili w 
atelier — stacja, szkoła, ulica, aule 
Zdjęcia  miaiy 
potrwają sie- 
katastrofalny brak 


zne mieszkania. 
trwać sześć tygodni, 
dem — uudno, 
pogody. 

Nad stolikiem staje producent 
Ploquin z kartką w ręku. Przepra- 
sza, wita się, cieszy zainteresowa- 
jego filmem i zwraca uwagę 
1cżyserowi, ż torium narze- 
ka, iż ujęcie kota na strychu po- 
wtórzone zostalo pięć razy A 
przecież już wiadomo, że zabraknie 
nam taśmy! — uśmiecha się. — Wi- 
dzi pani, wszyscy: producenci są ta- 
cy sami. -—- A zwracając się do Da- 
quina szybko osładza mu pigułkę: 
tUzeba ać, że ja- 
kość a jest 


niem 


labora 


oczywiście prz; 
artystyczna tego uj 


zupelnie wyjątkowa, szczególnie je- 
Śli pamięla się niezwykle trudne 
warunki, w jakich zostalo ono na- 
kręcone. 


Sophie _Desmarets, 
matki 


scenie 


aby" 


młodzieżowego przedstawienia 


Daquin 
nakręcanej 


zaczyna opowiadać 


noweli. 


treść 
dziś 
Liceum. Dziewczyna zazdrosna 0 
nauczycielkę (Huguette Hue) 
je jej uniemożliwić spotkanie z do- 
Jezdzającym z Paryża narzeczonym. 
1 rzeczywiście dziewczynie udaje 
uruchomić wraz z kolegami stojący 
na bocznym torze pociąg, korzysta- 
jąc z nieuwagi kolejarzy, którzy dali 
się namówić do pomocy w rozwią- 
zywaniu wyjątkowo trudnego zada- 
nia szkolnego. „dotyczącego pocią- 
Rów”. uch na całej linii ulega za- 
hamowaniu, narzeczony nie dojeż- 
a wszysey okoliczni kolejarze 
bezskutecznie nad zada- 
Huguette Hue _ czekające 
na peronie podpowiada im 
falszywe cyfry  rozwiąza: 


usiłu- 


ję 


glowią się 
niem, aż 
smiutnie 
z zemsty 
nia. 
za 


się Huguette 
strofa, Zdjęcia początku 
były się przed miesiącem, 
ka wrócila właśnie z 
Poludniu, cala 
Starają się ją 
Nadjeżdża 


Hue. Kata 
sceny od- 
a. aktor- 
wakacji na 
opalona i, różowa. 
umalować na _ bialo. 
jakiś dziennikarz, który 
wszystkim dorosłym — pracującyn 
pizy filmie zadaje pytania 
cazaminów w szkole podstawowej. 
Tylko scenarzysta wie jeszcze, jak 
się oblicza powierzchnię trójkąta, 
natomiast nikt nie potrafi wymie: 
nić wszystkich planet i wszystkicl 
<epartamentów Francji. Filmowcy 
skruszeni, wracają na plan, dzięku: 
jąc Bogu, że ma zdjęć 2 
lećmi. 


znane 7 


dzis nie 


Pan Pioquin odprowadza mnie na 
peron i opowiada historię filmu. 
— Jeszcze przed wojną pracowa- 


lem ż Daquinem, pomagając finan- 


sować „Dzieci z podwórka”, a na- 
wet przyczyniłem się trochę do te- 
Ko. że zostal reżyserem. I teraz Cie- 
szę się, że udało mi się umoż 

mu powrót — i to znowu w filmie 


o dzieciach. Już od dawna myśla- 
łem o takim filmie, ale dystrybuto- 
rzy krzywiii się, że dzieci teraz „nie 
kasowe”. Dopiero sukces „Wojny © 
guziki" przekonał ich. Nie ruszam 
się z planu. Lubię pracę w ekipie. 
Szczególnie tu u nas, we Franc 
gdzie każdy czlonek ekipy wykonu- 
ie swoją cząstkę roboty z takim za 
milowaniem, że i elektryk, i gar- 
derobiana mawiaja 


o każdym filmie, 
przy którym pracują: mój film, 


5 


listopada 


ozornie wszystko było tak 

jak  dawnie| Zgodnie z 
obowiązującą artystyczną 
recepturą. Na ekranie kró- 
lowała fantastyka. Ulica 
kualla tysiącami świateł, 
neonów, przepychem wystaw skl 
| powych. W zawrotnym tempie 
krążyły pojazdy mechaniczne. Na 
chodnikach kłębił się tłum prze- 
chodniów. Ullca zmieniała się w 
gigantyczny, oszalamiający luna- 


park. Taka była ekspresjonistycz- 
na wykładnia fantastyki wielkiej 
metropolii. Nie po raz pierwszy 
i nie po raz ostatni pojawiała się 
podobna wizja wielkomiejskiego 
świata na niemieckich ekranach. 
zdawać się mogło, że mamy do 
czynienia z jeszcze jedną, kolejną 
wersją tego samego, od dawna, 
bo już od czasów „Caligariego”, 
|kceptowanego modelu. 


A jednak było inaczej, „Ulica” 
Karla Grune przyniosła widzowi 
coś innego i coś nowego, i chociaż 
reżyserowi nię udało się wszyst- 
kich zamierzeń z pełnym powo- 
dzeniem przeprowadzić, to film 
Jego był przecież punktem zwrot- 
nym w dziejach niemieckiej kine- 
matografii. Oznaezał ; przezwycię- 
"żenie starych uproszczonych sche- 
matów 1 stanowił próbę — nie- 
amiernie ciekawą — wprowadze- 
nia realistycznego nurtu na tere- 
ny zarezerwowane dotychczas d 
ekspresjonistycznej fantastyki. 
Wykorzystując „twórczo doświad- 
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czenia filmowego ekspresjonizmu, 
a xwlaszcza jego metodę ksztalto- 
wania wizualnej rzeczywistości — 
Karl Grune zapragnął ukazać wi- 
downi mechanizm myślenia i dzia- 
łania bohater: je istniejące- 
go i wyraźnie społecznie uwarun- 
kowanego. To było nowyrą akcen- 
tem w filmie wyprodukowanym 
przez wytwórnię Stern Film. 
Świetny aktor Eugen Kloepier 
gra w „Ulicy” małego urzędnicz- 


Karla Grune 


reż. 


Eugen Klopfer + Aud Egede Niesen w filmie „Ulica” 


ka, biednego gryzipiórka, żyjące- 
go w strasznym mieszkaniu we- 
spól z małżonką, tak jak i on — 
Tuwimowską „straszną mieszczan- 
ką”. A za oknami szumi i kusi 
wielkomiejska ulica. Bohater wi- 
dzi ją upiększoną, bo patrzy na 


nią oczami wyobraźni; żona od- 
biera obraz ulicy normalnie, rea- 
Mstycznie, bez poetyczieh upięk- 


szeń. Pewnego wieczoru wybucha 
kryzys | wybija godzina buntu. 
BohatcF opuszcza roztarganą po- 
łowicę, wygodny fotel, dymiącą 
wazę z zupą — i staże, pełen nie- 
pokoju i oczekiwania, na progu 
domu. „Łaknący, głodny życia — 
daje się unieść strumieniowi” — 
oto slowa scenopisu Karla Grune. 


To, co następuje później, jest 
ponownie przecięciem dwu sposo- 
bów patrzenia na rzeczywistość. 
Obiektywny, trzeźwy reżyser, na. 
wiązująe do stylu „Kammerspie! 
widzi tani pseudo-luksus nocnej 
knajpy i tandetne umeblowanie 
pokoju prostytutki. Innymi słowy: 


widzi realia życiowe odarte z 
aureoli niezwykłości. A bohater 
destrzega wspaniały świat, w ro- 
mantycznej otoczce tajemniczości 
i cudowności. Każda spelunka 
amienia się dla niego w sezam 
pelen zaklętych skarbów, a posta- 
cie lumpów i bandytów — to wy- 
stylizowane, złowieszcze kukły z 
gabinetu figur woskowych. 
Znaleźli się krytycy, których ra- 
ziła ta dwoistość, a może lepiej, 


rozszczepienie stylistyczne utwo- 
ru. Należał do nich, między inny- 
mi, znakomity Herbert Iherinz, 
który zarzucał realizatorowi, że 
aktorzy na ekspresjonistycznym 
tle wyczarowanym przez malarza 
Ludwiga Meidnera i architekta 
Karla George — rażą swą przy- 
iemnością, naturalizmem. — Ale 
zy można było i — co ważniejsze 
— czy należało unikać tego we- 
wnętrznego skłócenia? Stanowi 
©no przecież psychologiczny i 
dramaturgiczny zarazem sens 
dzieła. Bohatera musimy — my, 
ludzie x zewnątrz — widzieć ta- 
kim, jakim on jest, a nie ta- 
kim, jak sam siebie wyobraża. 
Natomiast cel marzeń bohatera — 
dziewczyna uliczna, którą gra 
Aud Egede Nissen, występuje w 
dwoistej postaci. Raz ukazuje się 
jak wamp i syrena (gdy patrzy 
na nią Kloepier), a w innych mo- 
mentach — jako wulgarna, nie 
najmłodsza i zniszczona kobieta. 
1z tych samych powodów w pew- 
nych partiach artyści grają z eks- 
presjonistyczną emfazą, przeryso- 
wując swe role, a kledy indziej — 
z realistycznym umiarem. 


© zakończeniu „Ulicy” napisano 
joż cale tomy. Po nocnych przy- 
godach i wyprawie do zakazanych 
rewirów, następuje powrót do rze- 
<zywistości — to znaczy do miesz- 
czańskiej, codziennej egzystencji. 
Ulica jest pusta, szara i brudna 
Jak zwykle o świcie. Nie ma neo- 
nów i gry świateł, są śmieci i 
strzępki gazet, którymi bawi się 
wiatr. Świat, który wymyślił z0- 
hie bohater — przestał istnieć. 

Czy na zawsze? Ostatnie kadry 
filmu przyioszą odpowiedź na to 
pytanie. I to chyba jednoznaczną. 
Świata marzeń nawet po przyk- 
rym, brutalnym przebudzeniu nie 
da się calkowicie zlikwidować. Na 
klatce schodowej w domu bohate- 
ra jest ciemno. Ale przez okna 
wpadają światła z ulicy i rozpo- 
czyna się ekspresjonistyczne mi- 
sterium cieni i blasków. Bajka o 
czarodziejskim mieście zmartwych- 
wstaje na przekór realiom, wdzie- 
ra się do życia. 

Kari Grune, przestrzegając ry- 
gorystycznie konwencji artystycz- 
nej niemego kina (nie posługiwał 
się niemal wcale napisami), po- 
kusił się o rzecz niełatwą — o 
stworzenie filmu psychologiczne- 
go, wielowarstwowego, dającego 
tak obiektywny — jak subiektyw- 
my przekiój zjawisk. Ani przed- 
tem, ani potem nie udało mu zię 
zrealizować równie ambitnego i 
konsekwentnego dzieła. Ale „Uli- 
ca” wystarczyła w zupełności, by 
mu zapewnić miejsce w historii 
sztuki filmowej. Premiera „Die 
Strasse" odbyła się w berlińskim 
kinie „Union Theater Kurfuer- 
atendamm" — przed laty czter- 
dziestu — dnia 29 Mstopada 1923 r. 


JERZY TOEPLITZ 


„NAPRAWDĘ WCZORAJ” — psy- 
chologiczny film współczesny reż. Ja 
na Rybkowskiego: 


Reżyser chciał „objaśnić” swego bohate- 
ra poprzez jego przeszłość, pragnął mas 
przekonać, że przygoda miłosna sprzed kil- 
kunastu lat zatruwa jego pamięć, a dawna 
próbu ucieczki z kraju obarcza jego su- 
mienie. Ale w efekcie — „Naprawdę wczo- 
raj” nazbyt przypomina” siare filmowe 
„dramaty uczuć”, dziejące się w świecie 
„białych telefonów". 


„MARSZ ŻAŁOBNY" — moralitet, 
którego akcja rozgrywa się w hitle- 
rowskim obozie koncentracyjnym. Re- 
żyserował francuski pisarz | drama- 
ture — Armand Gatti 


Film dostarcza włdzowi sporej porcji 
wzruszeń, wprowadza w świat doniosłych 
kcnjliktów moralnych, pozwala mu zaan- 
gażować się po właściwej stronie. A że 
obraz obozu wydaje się uproszczony, lu- 
dzie papierow, dialogi dalekie od prawdy? 
To nieuniknione procenty od wietkich ale- 
gorii. 


„ZACNE GRZECHY” — polska ko- 
media kostiumowa reż. Mieczysława 
Waśkowskiego: 

Żeby chociaż można się było uskarżać, 


że scenariuszowt zabrakło iu wdzięku i po- 
lotu, a realizacji — starych kostiumów i 


pięknego pleneru, lub że aktorzy Źle za- 
yrali swoje role... Bardzo smutna jest ta 
komedła, u raczej nieskładny zbtór poszcze- 
gólnych kadrów, który na próżno próbuje 
ratować komentarz Jeremiego Przybory. 


„EWAKUACJA” (ZSRR) — film o 
losach dzieci ewakuowanych z oblężo- 


nego Leningradu, reż. Igora Tałan- 
kina: 
Próba przedstawienia młodej generacji, 


która ukształtowana w ciężkich doświad” 
czeniach, zaczęła wstępować w życie bez- 
pośrednio po ostatniej wojnie. Dzieło za- 
łamujące się często w konstrukcji, chropa- 
we w montażu — a jednocześnie szczere, 
gorące, spontanicznie ajirmujące życie. 


„MŁODE, ZIELONE” (ZSRR) — 
współczesny film obyczajowy r2ż. Kon- 
stantina Wojnowa: 


Poza pozornie beznamiętną obserwacją, 
kryją się tu interesujące spostrzeżenia na- 
tury obyczajowej t społecznej. Zdumiewa- 
jqcy portret młodego człowieka radzieckte- 
90, nieszablonowego w postępowaniu, szcze- 
rego psychicznie 1 moralnie. 


„KOMICZNY ŚWIAT HAROLDA 
LLOYDA” (USA) — zmontowane przez 
Duncana Manstielda stare filmy wybit- 
nego komika: 


Ten schludny, zawsze gładko ogolony, 
elegancko ubrany młody Amerykanin jest 
absolutnie pozbawiony | indywidualności. 
Uprawia różne rodzaje humoru; jest dla- 
iego dostępny zarówno dla myślicieli, żak 
1 ubogich duchem. 


„HASZEK I JEGO SZWEJK” (ZSRR) 
— film reż. Jurija Ozierowa o życiu 
słynnego czeskiego pisarz: 


Twórcy ftbnu z płetyzmem potraktowali 
historię, : to jaką (pierwsza wojna świa- 
towa, rewolucja, wojna domowa), obniżyli 
zaś swój lot, gdy chodzi o zobrazowanie 
charakteru, psycholog, ewolucji politycz- 
nej Haszka. Ale humor, przekora, drwina 
i groteska (choć nie dorównujące arcydzie- 
łu pisarza) decydują o własnej twarzy te- 
po filmu. 


„ZŁY ŚPI SPOKOJNIE” (JAPONIA). 
Współczesny film reż. Akira Kuro! 
wy („Rashomon”, „Siedmiu samura- 
jów”, „Tron we krwi”, „Straż przy- 
boczna”): 

Demaskatorskie oskarżenie finansjery ja- 
pońsktej, opis jej matactw t zbrodni. Śa- 
motny bohater, uwikłany w splot spraw 
domagających się dzłałania społecznego, 
działa na własną rekę. Film ma fragmen- 
tu prawdziwie wspaniałe, jest nieskazitel- 
nie grany. 


UCZTA WIGILIJNA 
(Placido) 


Scenariusz: Luis G. Berlanga i Rafael Azcona 

Reżyseria: Luis G. Berlanga 

Zdjęcia: Francisco Sempere 

Muzyka: Miguel Asin Arbo 

Wykonawcy: Placido — Castro Sendra „Cas- 
sen”, Quintanilla — Jose Luis Lopez Vazquez, 
Emilia — Ziwira Quintilla. Julian — Manuel 
Alexandre, Martita — Mari Carmen Jepes, pani 
Galan — Amelia de la Torre, Zapateo — Jose 
Maria Cafarel, Rivas — Xan Das Bolas, Erika — 
Laura Granados, ojciec Emilii — Jose Alvarez 
„Lej notariusz — Jose Orjas, Pobre Galan 
-. Fernandez. 

Produkcja: Jet Films (Hiszpania) — 1%1. 


ipeż 
lix 


Male hiszpańskie miasteczko. Tutejsi bo- 
gacze — dla zamanifestowania swej dobro- 
Dodatek: „Paa” (tytuł oryginalny). Reali- | ci — zapraszają do sieble na kolację wigi- 
zacją: tferman Van Der Horst. Film pro- |  lijną po jednym ubogim. Doprowadza to do 
dukcji holenderskiej. Poetycki dokument, | sytuacji groteskowych i absurdalnych, nie- 
którego boliaterem jest chłopiec żyjący za |  zmiernie śmiesznych, a jednocześnie przera- 
pan brat z przyrodą. Film ten zdobył)  żających. Ostra, świetnie zrealizowana ko- 
Srebrną Palmę na ubiegłorocznym festiwalu o problematyce społecznej. Reż. Ber- 
w Cannes — wraz z „Oczekiwaniem" Lud- jest nam znany jako twórca filmów: 
wika Perskiego i Witolda Giersza. „Witaj nam, Mr Marshall” i „Gdzie jest 
Profesor Hamilton". 


Nowela I „Jułka” 


DZIECIĘCE MARZENIA" soszerise: 3 storszawa i w. morozow 


2 z da: Kkemiszewski 
(Malieńkije miecztatleli) esyka WAdiesew, 
Wykonawcy: Julka — I. Kriwoszanowa, mama — 
W. Kucenko, tata — W. Winogradow, wujek Gri- 
sza — P. Piekur. 


1 „Pomyłka” 
riusz: J. Kaplinska i L. Niemenowa 

Reżyseria: A. Jastrebow 

zdjęcia: G. Wdowienkow 

Muzyka: 3. Głebow 

Wykonawcy: Katarzyna — Ż. Troszenko, Romek 
— 2. Chejfic, ojciec — B. Bitiukow. 
Newela Lil „Gwiazda na klamrze” 

Scenariusz na motywach opowiadania J. Bryla 
G. Szpalikow 

Reżyseria: W. Turow 

Zdjęcia: A. Zabłocki i 3. Maruchia 

Wykonawcy: Łapsza — G. Żenow, Misza — M. 
Czistow, Kostia — D. Szustienko. 

Reżyseria polskiej wersji Językowej: Maria Olej- 

Dodatek: „Rowerzysta”. Scenariusz |  niczak. 
i realizacja: Heaning Carisen. Zdję- Produkcja: Biełoruśtilm (ZSRR) — 1962. 
cia: Erik Willumsen. Muzyka: Bent * 
Fabricus-Hjerre. Produkcja: A/S Nor- 
disk Film Junior. Barwny, krótko- Bohaterami trzech nowel, składających się na ten 
metrażowy film fabularny, przestrze. | film, są dzieci. Świeżość 'obserwacji, podchwyco- 
gający dzieci przed wypadkami dro- | nych trafnie przez trzech debiutujących reżyserów, 
£owymi. ale, także sporo potknięć. natury czysto. warszta- 

- towe. 


© 
TRZY ŚWIATY GULIWERA 


(The 3 Worlds of Gulliver) 


Scenariusz według powieści Jonathana Swifta: 
Artur Ross i Jack Sher 

Reżyseria: Jack Sher 

Zdjęcia: Wilkie Cooper 

Muzyka: Bernard Herrmann 


Wykonawcy: Guliwer — Kerwin Mathews, Gwen- 
dolyn — Jo Morrow, Elisabeth — June Thorburn, 
Reldresal — Lee Patterson, król państwa Rrob- 
dingnag — Gregoire Aslan, cesarz państwa Lilipu: 
tów — Basil Sydney, Makovan — Charles Lloyd 
Pack, Flimnap — Martin Biuson, królowa Brob- 
dingnagu — Mary Ellis, cesarzowa Liliputów — 
Marian Spencer, lord Bermog£ — Peter Buli, Gal- 
bet — Alec Mango, Glumdalckitch — Sherri Albe- 
rani. 

Reżyseria polskiej wersji językowej: derzy 
Twardowski. 

Produkcja: Morningsidie — Columbia (USA) — 
1960. 


Dokumentalnych w Warszawie — 
* 1963. Propagandowy plakat filmowy, 
zrealizowany na zlecenie Państwowe- 
Kolejna adaptacja siynnej powieści Swifta. Da- | Baw dka azooypzestczega 
jeka 9d mądrości sweso pierwowzoru — plytka | wodowanymi nieostrożnością A ada: 
>wierzchowna. Wykorzystano tu tylko z wpra! m 
1 hollywoodzką rutyną — walory widowiskowe. zs w oniejdcmiodiezy? 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanislaw Janicki, Tadeusz 
Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Tadeusz Kowalski (redaktor 
£raficzny), Bolesław Michalek (redaktor naczelny), Jerzy Peltz (sekre- 
tarz redakcji), Zbigniew Pitera. REDAKCJA: Warszawa, ul. Krakowskie 
Przedmieście 21/23. Tetefeny: redaktor naczelny — 685-55. Centrala — 
662-51 | 672-51. Sekretarz redakcji — w. 472, dział krajowy — 
w. 3%, dział zagraniczny — w. 472, dzial graficzny — w. 24. 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centralna Agencja Fotograficzna, Zjednoczone [[IIM 


Zespoły Realizatorów Filmowych, R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA 

ZAGRANICZNE: Biełorustilm (ZSRR), „Kino” (Czechosłowacja), Avala 

Film (Jugosławia), Hunnia Film (Węgry), Rank Organisation, War- TYGODNIK 
wick Film — Vicercy Film (Anglia), M. Bouguereau, Unitrance Film 

(Francja), Jet Films (Hiszpania), Columbia (USA), Agenzia Fotografica 

(Włochy), archiwum. 


iDZIEMY 


PROCES OSCARA WILDEA 


(The Trials of Oscar Wilde) 


Scenariusz i reżyseria: Ken Hughes 

Zdjęcia: Ted "Moore 

Muzyka: Ron Goodwin 

Wykonawcy: Oscar Wilde — Peter Finch, jego Żona — 
Yonne Mitchell, Carson — James Mason, Sir Clarke — Nigel 
patrick, Markiz Qucensberry — Lionel Jeffries, Lord Doug- 
las — John Fraser, Lady Wilde.— Sonia Dresdej. Ada Lever- 
son — Maxine Audley, Wood — James Booth, Książę Walii — 
aurence Naismith. 

Produkcja: Warwick Film — Vicercy Films (Wielka Bryta- 
nia) — 1860. 

* 


Procesy sławnego angielskiego pisarza, Oskara Wilde'a, 
oskarżonego o homoseksualizm, otaczała w dziewiętnasto- 
wiecznej Anglii atmosfera skandalu i sensacji. Interesujące 
aktorstwo, oskarżenie wixtoriańskiej moralności i hipokryzji 


DO KINA 


HEIE 
ryruŁ riumu|5 | Ś 3 cj 
3 
HOEIE 
dA|ój<|ó 
Komiczny światj | | 
Harolda 54/44 


[i 


Klimaty 


ni 
Konektar" 3 3|3 3,0 
Bie Blwić. 3)8 2 3,0 


WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe 
ADMINISTRACJA; ul. Krakowskie Przedmieście 21/23, 
tel. 602-4. Cena prenumeraty za granicą: kwartalnie — 
45,50; półrocznie — 31.—; rocznie — 182.— zł. Przedpłaty na 
tę prenumeratę przyjmuje na okresy kwartalne, półroczne 
1 roczne Przedsiębiorstwo Kolportażu Wydawnictw Za- 
granicznych „Ruch” w Warszawie, ul. Wronia 23, za 
pośrednictwem PKO Warszawa, konto Ne _ 1-6-100%. 
Egzemplarze zdezaktualizowane można zamawiać w Cen- 
trafi Kolportażu Prasy £ Wydawnictw „Ruch* — Warsza- 
wa, ul. Srebrna 12. 


Druk. Zakłady Drukarskie 1 Wklęsłodrukowe RSW „Pra- 
sa", Warszawa, Marszałkowska 3/5. Nakład 10.00. Nu- 
mer oddano do druku 25.X1.1963 r. Zam. 1678 L-14. 


WIZYTA 
OMKSŻE) AM 


Jak już informowaliśmy, w Rzymie trwają zdjęcia 
do filmowej adaptacji znanej sztuki Friedricha Diir- 
renmatta „Wizyta starszej pani" reż. Bernharda Wicki. 
Rolę tytułową odtwarza Ingrid Bergman. Jej partne- 
rem jest Anthony Quinn (na zdjęciu — niżej). Oto kilka 
scen z tego filmu: 


" 


